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Innledning 
Peter Szondis Theorie des modernen Dramas1880-1950 (1956/1972) behandler både Ibsen og 
Beckett i utviklingen av det som i verket beskrives og benevnes som det moderne dramas 
krise og redningsforsøk mellom 1880 og 1950.  Her figurerer Ibsen – død i 1906 – ved 
innledningen av dramaets krise, og Beckett – født i 1906 – ved slutten av denne perioden som 
en bidragsyter til dramaets redningsforsøk.  
 
Med utgangspunkt i en analyse av Ibsens drama ut fra Szondis teori vil jeg i denne oppgaven 
forsøke å sette Ibsens dramaturgi i forhold til Becketts drama for å se om disse primært 
framstår forskjellige – eller om man kan se en større grad av sammenheng mellom dem, i den 
forstand at Ibsen kan sies å innlede det Beckett sluttfører. Den ulikhet i stil som framtrer på 
overflaten dem i mellom, vil jeg ut i fra Szondis teori forsøke å gå nærmere inn under, og se 
om det skulle være større likheter i den grunnleggende dramaturgiske strukturen.  
 
Slik Szondi anvender begrepet drama, framheves det absolutte ved framstillingen. Tiden er 
konsentrert i nuet og relatert til dialogen og de mellommenneskelige relasjonene (Szondi 
1972:60). Dramaet er absolutt og uten henvisning til noe utenfor og utover det selv, en egen 
lukket framstilling av virkeligheten (Szondi 1972:12-13). Innenfor dramaet genererer hvert 
dramatisk nu et påfølgende dramatisk nu, slik at både tidsforløp og tematikk er framstilt uten 
å fordre en fortellende instans (Szondi 1972:14-15). Det ene øyeblikket leder til det neste ved 
indre logisk sammenheng og nødvendighet. Dette kan forstås som å framstille illusjonen på 
grunnlag av kausallogiske premisser. En problematisering av selvet gjennom karakteren – der 
en karakter synes å framvise et subjekt med splittede identiteter – vil også innebære å 
problematisere dramaets absolutthet og de kausallogiske premissene for dramaet. Det 
innebærer at karakterenes indre tematiseres i stedet for relasjonene, det mellommenneskelige 
rommet. Problematisering av selvet og identitetsforståelsen kommer i motsetning til dramaets 
framstilte anskuelighet og det å kunne følge en sammenhengende linje. Forholdet mellom 
realisme og modernisme framtrer i forhold til det kausale og lineære, i den forstand at brudd 
med dramaet som autonomt innebærer en oppheving av den realistiske tradisjon.  
I Szondis anvendelse av dramabegrepet er dialogen det essensielle. Dialogen er det som evner 
å formidle det mellommenneskelige, de intrapersonlige relasjonene (Szondi 1972:12-13, 16). 
Det er i denne sfæren dramaet henter sin motivering, og her dramaet kan operere uten episke 
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innslag. Dette kan forstås som at ved henvendelsen til den andre, og den andres 
responderende nærvær her og nå ledes selve dramaet til et nytt punkt, og henvendelsenes 
dialogiske ytringsmodus og innvirkning genererer dette. Dermed vil Ibsen og Beckett 
undersøkes med dialogen, karakterenes ytringer som dialogiske eller monologiske som 
utgangspunkt, og hva dette kan sies å formidle i forhold til karakterenes relasjoner, samt det 
”dramatiske rommet” som skapes gjennom disse som sådan. Heri dras også en distinksjon 
mellom ytringers struktur og ytringsmodus. Nærmere bestemt søker jeg å belyse hvordan 
dialog, karakterers ytringer og ytringsmodus gir uttrykk for det mellommenneskelige 
handlingsrommet og rammene for den dramatiske situasjon, samt innvirkningen på det 
mellommenneskelige handlingsrommet og den dramatiske situasjonens rammer. 
 
Ut fra Szondis anvendelse av dramabegrepet, formulerer han dramaets krise som en indre 
motsetning mellom det formmessige og det innholdsmessige (Szondi 1972:9). Dette berører 
nettopp den sfæren som karakterenes relasjoner skaper: det mellommenneskelige rommet som 
ses som dramaets kjerne, og dette søkes dermed å kretses nærmere inn i dramaer hos Ibsen og 
Beckett.  Rammene for den dramatiske situasjon ses som innebefattet av dette. Belysningen 
impliserer det hensiktsmessige i å gi dialog og karakterers ytringssekvenser tilstrekkelig plass 
innenfor oppgavens omfang. Samtidig impliserer synsvinkelen – ut fra Szondis tilnærming – 
form og innhold som å ses i berøring med hverandre. 
 
Det mellommenneskelige handlingsrommet forstås altså her som strukturene det relasjonelle 
karakterer i mellom. Rammene for den dramatiske situasjon kan forstås som strukturene av 
sammenhenger som framvises gjennom dramaet, hvordan disse arter seg og hvilke preg disse 
inngir både i et formmessig henseende og internt for den dramatiske verden som framstilt via 
karakters uttrykk. Dette forstås også å tangere hvilken dramatisk ”virkelighet” som framstilles 
i og gjennom den dramatiske situasjon. Dramatisk ”virkelighet” ses her i lys av berøring med 
den grad av referensiell gyldighet og stabilitet som kan sies å være framstilt og formidlet 
innenfor den dramatiske situasjon helhetlig sett.  
 
Hos Szondi bestemmes handling som dramaformens viktigste kategori ved siden av dialogen 
(Szondi 1972:28). Karakterene oppfattes som handlende og innvirkende på andre. Handlingen 
er også dramaets form for å gi karakterenes indre uttrykk. Den enkelte karakters handlingsrom 
framstår og forstås her gjennom dette også som bestemt og definert av relasjonene. De 
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kommer til uttrykk gjennom enkeltkarakterenes uttrykk og tilnærming innenfor den 
dramatiske situasjon.  
 
Blant annet gjennom hvordan dialog kan synes å operere i skjæringspunktet til monolog, 
bidrar dialogen til å gi inntrykk av karakterer som ikke evner å nå hverandre. Dette tangerer 
de intrapersonlige relasjonene som sådan. For Szondi framstår menneskenes intrapersonlige 
relasjoner som selve kjernen ved begrepet ”drama”, og det følger at dramaet hovedsakelig er 
basert på og definert ut i fra disse. Gjennom de intrapersonlige relasjonene skapes det Szondi 
betegner som det dramatiske ”mellomrommet”, sfæren der drama i absolutt forstand 
motiveres (Szondi 1972:12-13). Det dramatiske ”mellomrommet” framstår som det 
mellommenneskelige handlingsrommet, at mennesker virker inn på hverandre. Hvordan 
dialogen går over til konversasjon ved å løsrives fra subjektets indre i en uttrykksmessig 
forstand, kan dermed oppløse hele handlingsrommet ved å skape distanse mellom 
karakterene. En generell tendens innenfor dramaets utvikling som kan utledes i følge Szondi, 
er at karakterene i større grad trekkes ut av dette dramatiske ”mellomrommet”. 
Szondi definerer den upersonlige dialogen som dialog løsrevet fra den indre 
uttrykkssammenheng med dramatisk subjekt slik at dialogen framstår som et element i seg 
selv. Dialogen sies dermed å endre karakter slik at den framstår som konversasjon (Szondi 
1972:69). Karakterene opptrer seg i mellom med en tilsynelatende felles erindret 
referanseramme, men det gis i liten grad en større sammenheng gjennom dramatisk 
bakgrunnsinformasjon og kontekst for dialogen. Den dramatiske referanserammen framstår 
som fragmentarisk. Den upersonlige dialogen ses her som å innebefatte trekk som kan sies å 
bidra til å oppstykke eller forstyrre den indre genuine uttrykkssammenheng.  
Szondi benytter Rosmersholm og John Gabriel Borkman i sin analyse som eksempler fra 
Ibsens dramatikk. Disse to dramaene vil derfor stå sentralt også i denne oppgaven.  
Becketts Waiting for Godot brukes som eksempel hos Szondi. Derfor vil jeg her legge vekt på 
det samme drama. I tillegg vil That Time og Ohio Impromptu bli belyst.  
 
Dramaene vil ut i fra Szondis teori bli behandlet i forhold til temaene den upersonlige 
dialogen, det mellommenneskelige handlingsrommet og den etablerte orden går i oppløsning. 
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Både forskningen sentrert om Henrik Ibsen og Samuel Beckett framstår som omfattende. Jeg 
vil derfor innledningsvis presentere og posisjonere meg i forhold til denne forskningen, og ser 
det som hensiktsmessig å gi en skissering av dette plass.  
 
1.1. Ibsen-forskningens forhold til Szondi 
Innenfor Ibsen-forskningen kan man framholde to hovedretninger med et skjæringspunkt i 
forhold til hvordan ”virkeligheten” oppfattes i hans dramatikk.  
Den ene gir uttrykk for en idealistisk posisjon, representert ved blant andre John Northam, 
Daniel Haakonsen, Vigdis Ystad og Bjørn Hemmer, mens den andre – representert ved blant 
andre Frode Helland, Lisbeth Wærp og Atle Kittang – ser en opphevelse av realismen 
synliggjort gjennom en dobbelthet i dramaene og en vanskeliggjøring av det idealistiske som 
klangbunn. Toril Moi ser og framhever Ibsens særegne realisme og hans trekk som den første 
modernist.  
 
Det synes som om distinksjonene primært opptrer eller kan forstås i henhold til i hvilken grad 
lesningene finner en overordnende forsoning i tekstene, en forsonende dimensjon knyttet til 
behandlingen av et tragisk aspekt, det eksistensielle og en forsonende helhetlig sammenheng.  
Med en forsonende helhetlig sammenheng menes her blant annet gjenfinningen av en lineær 
og kausal historie som muliggjør uunngåelighet, mens opphevelse av realisme blant annet kan 
forstås som mer eller mindre tydelige brudd med dette. 
 
Med utgangspunkt i Rosmersholm og John Gabriel Borkman fant Szondi hos Ibsen brudd 
med det absolutte drama, brudd med dramaet som autonomt. Den dramatiske her og nå 
situasjonen var behersket av det dramatiske fortidige uten at fortid framstod med forankring i 
det dramatiske nuet. Dermed slo det over i og åpnet for det episke i John Gabriel Borkman 
(Szondi 1972:23).  Den dramatiske forhistorien var ikke i tilstrekkelig grad motivert eller 
forankret i Rosmersholm. Rosmer og Rebekkas utgang fremstår ikke som uunngåelig og 
dermed ikke som genuint tragisk (Szondi 1972:25-26).  
Dermed fant Szondi at det tematiske opptrer i konflikt med det formmessige.  
12 
 
Ut i fra en idealistisk posisjon vil dette tangere et overflateplan, mens idealene som 
tilsynekomsten av den virkelige ”virkelighet” hos Ibsen vil forsvares som bærer av en tragisk 
dimensjon på et dypereliggende plan.  
 
Mens Szondi kritiserte Ibsen for å være episk, kritiserer Hemmer Szondi for å være for 
teoretisk på dette punktet, og framhever hvordan det fortidige som innvirker på det nåtidige i 
Ibsens stykker levendegjort smelter sammen med det dramatiske nåtidsplan (Hemmer 2003: 
32). Mens Hemmer kritiserer og avviser Szondis syn på en manglende forening av det 
fortidige og det nåtidige hos Ibsen, framhever Ystad (1996) den tragiske dimensjon på et 
dypereliggende plan i kapitlene som omhandler Rosmersholm. På den andre siden betoner 
Helland (2000) synliggjøringen av det moderne hos Ibsen i forhold til Szondis fokus på det 
tidsmessige aspektet, gjennom hvilken funksjon tematiseringen av tiden har for dramaet.  
I forbindelse med John Gabriel Borkman påpeker Helland hvordan Szondi fokuserer det 
tidsmessige aspektet og dettes funksjon i dramaet, samt brudd med det absolutte dramaets 
normer, blant annet tematisering av det fortidige og elementet av spill og rolle, dramaformen 
brytes ved å anta episke trekk. Gjennom dette vektlegger Helland (2000:303-306) hvordan 
Ibsen framtrer som opphav til det moderne drama. Med utgangspunkt i Szondis dramateori 
som vektlegger de dramatiske bruddene og tematiseringen av tiden som sådan, ser Helland 
her den tematiserte tiden med funksjon av å tydeliggjøre det gjentakende, tomme og 
stillestående ved den dramatiske tiden som utspilles. Han presiserer i forhold til Szondis 
anvendelse av drama-begrepet at dette tjener til å belyse det moderne dramas nye tilsnitt uten 
at begrepet benyttes som normgivende. I en fotnote påpekes at Ibsen-forskningen i stor grad, 
med enkelte unntak, ikke har trukket inn eller direkte forholdt seg til Szondi.  
Moi (2006:55) betegner Szondi i en fotnote som en teatervennlig avantgardist som mener at 
Ibsen ikke var teatral nok. John Gabriel Borkman er for fortellende og Rosmersholm er 
hemmet av den realistiske form. Mens Helland i sin analyse av de fire siste stykkene ved hjelp 
av Szondis teori ser synliggjøringen av formmessige trekk ved Ibsens drama som plasserer 
Ibsen som modernist, plasserer også Moi ham som den første modernist, men synes å avvise 
sider ved Szondis kritikk, som motsetningen mellom realisme og modernisme.  
 
I forbindelse med Szondis fokus på John Gabriel Borkman som et drama med nåtiden som 
sentrert rundt behandlingen av det fortidige, betoner Kittang også figureringen av fortiden i og 
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for den nåtidige dramatiske situasjon (2002:278-279). Et uttrykk for det Szondi ser som 
dramaets formkrise synliggjøres gjennom dette i gapet mellom fortid og nåtid. Samtidig 
betoner Kittang handlingstrådene på nåtidsplanet knyttet til det aspektet av fremadrettethet 
som han finner hos karakterene, i forhold til deres planer og intensjoner for en framtid som 
skal komme. Gjennom denne vektleggingen drar han er distinksjon til Szondi, Ystad og 
Helland, som Kittang (2002:307) plasserer i forhold til primært å se disse karakterene som 
stivnet i det fortidige. På selve det dramatiske nåtidsplanet framhever Kittang handling 
sentrert rundt oppgjøret om skyld og ansvar, samt kampen om karakteren Erhart.  
 
1.2. Beckett-forskningen 
Innenfor Beckett-forskningen kan det også tas et utgangspunkt i hvordan ”virkeligheten” 
oppfattes som avspeilet i hans tekster, i hvilken grad den menneskelige eksistens ”virkelighet” 
betones til å figurere på et dypereliggende plan og i lys av dette framtrer med forsonende 
lesninger, eller om tekstene primært betones som bærere av refleksjoner rundt selve uttrykkets 
muligheter eller sammenbrudd, og hovedsakelig leses i lys av teoretiske konstruksjoner. I 
oversiktsverk framholdes en distinksjon mellom den dominerende tradisjonen innenfor feltet, 
med denne hovedsakelig forankret i den eksistensielle humanismen – og det som plasseres til 
lesninger i lys av mer spesifikke teoretiske innfallsvinkler, med en gradvis dominans av en 
poststrukturalistisk tilnærming til Becketts verker. I kjølvannet av det sistnevnte finner man 
en gradvis framtredende debatt i forhold til om Beckett primært skal plasseres som en 
representant for modernisme eller postmodernisme, eller som en krysning av, eller et 
bindeledd mellom disse. Dette berører i èn forstand spørsmålet om selve verkenes ”motstand” 
mot fortolkning, et spørsmål som også er fokusert.  
 
For å gi en viss skissering av noen trekk av et omfattende felt, vil presentasjonen her ta 
utgangspunkt i ulike oversiktsverk som foreligger.  
 
Ut i fra oversiktsverkene som behandler og vektlegger den engelskspråklige, den franske og 
den tyskspråklige Beckett-forskningen (P.J.Murphy et al (1994) og Jennifer Birkett & Kate 
Ince (2000)) kan inntrykket være at selv om mange av grunnposisjonene innenfor disse ulike 
kritikk-områdene ser ut til å være av sammenfallende karakter, er det visse distinkte trekk ved 
den enkelte språklige tradisjon. Oversiktsverkene synes i utgangspunktet å se Becketts tekster 
med et internasjonalt blikk, blant annet gjennom hans tekstproduksjon som både er på engelsk 
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og fransk. I sin introduksjon vektlegger Birkett & Ince (2000:1) nettopp det internasjonale 
perspektivet ved Beckett, samtidig som de understreker betydningen av et visst kjennskap til 
distinksjonene mellom, eller distinkte trekk ved, ulike språklige kritikk-tradisjoners 
tilnærming til Becketts arbeider. The International Reception of Samuel Beckett (2009) 
redigert av Mark Nixon & Matthew Feldman bidrar i tillegg med et videre internasjonalt 
omriss. 
 
Generelt dominerte en kombinasjon av en formalistisk og eksistensialistisk lesning forankret 
ideologisk i den eksistensielle humanismen fram til rundt midten av 1980-årene (Birkett & 
Ince 2000:2). Dette innbefatter også tilnærmingen til Beckett som mimetisk nihilist, med en 
gradvis sterkere utfordring av det dominerende perspektivet via poststrukturalistisk teori og en 
tendens til å sette Becketts verker inn i en større litterær og kulturell kontekst. Tekstutdragene 
som er valgt i dette nevnte oversiktsverket, ses som med den fellesnevner på ulike måter å 
representere brudd med den dominerende eksistensielle humanismen (Birkett & Ince 2000:1). 
Disse er kategorisert innenfor områdene litteratur/filosofi, semiotikk, resepsjonsteori, 
dekonstruksjon, psykoanalytisk teori, feminisme- og kjønnsteori og politisk kritikk (Birkett & 
Ince 2000:10).  
 
David Patties The Complete Critical Guide to Samuel Beckett (2000) er konsentrert om 
fullengde studier publisert på engelsk, og gir konturer av en inndeling av denne Beckett-
forskningen i fire hovedfaser: Tiden mellom den første publikasjonen av trilogien og 
tildelingen av Nobelprisen i litteratur i 1969 som etablerende for mange av kritikktradisjonens 
hovedpremisser; en påfølgende periode som i økende grad utvidet, spesifiserte og utspurte det 
etablerte; en tredje periode i 1980- og 1990-årene preget av de nye retningene og debattene 
innenfor litteraturteori, og en påfølgende periode influert av nytt tilgjengelig biografisk 
materiale.  
 
I den nevnte The International Reception of Samuel Beckett framheves det av Mary Bryden i 
hennes artikkel ”Beckett`s Reception in Great-Britain” hvordan en retning som benevnes 
”second-generation” tilnærminger lar seg spore fra 1970-tallet av (Bryden, i Nixon & 
Feldman 2009:47). Denne er også preget av tilgangen til tidligere utilgjengelig materiale, i 
dette tilfellet hovedsakelig utkast til Becketts ferdige arbeider, som en ytterligere 
innfallsvinkel til fortolkning og illustrasjon av de aktuelle tekstene i denne forbindelse, 
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gjennom muligheten for et blikk på selve tekstenes tilblivelsesprosess. Denne ”second-
generation” tilnærmingen finnes påpekt av James Knowlson og John Pilling (1979) i deres 
studie Frescoes of the Skull (Bryden, i Nixon og Feldman 2009:47). Disse navnene regnes 
som svært sentrale innenfor den engelskspråklige forskningstradisjonen.  
 
Generelt har Becketts dramatiske tekster tiltrukket seg et større fokus enn den narrative 
fiksjonen, og innenfor dramatikken har de senere stykkene blitt viet minst oppmerksomhet. 
I følge Murphy (et al 1994) bar spesielt den engelskspråklige kritikken fra starten med seg 
eksistensialistisk funderte tilnærminger, ofte i kombinasjon med et formalistisk aspekt i 
retning nykritikken. Dette ble et fundament for den påfølgende forskningen. Tidlige navn som 
framheves, er blant andre John Fletcher, Hugh Kenner, Ruby Cohn og Martin Esslin, og 
spesielt den sistnevntes ”Introduction” i Samuel Beckett: A Collection of Critical Essays 
(1965) blir regnet som svært innflytelsesrikt. Denne samlingen – som er redigert av Esslin – 
gjør også Becketts Three Dialogues with George Duthuit for første gang bredt tilgjengelig 
innenfor de engelskspråklige områdene. Innenfor den engelskspråklige Beckett tradisjonen 
har det vært en tendens til nettopp å benytte Becketts kunstkritikk og kunstsyn slik det 
kommer til uttrykk her – ”art of failure”, ”poetic of failure”, ”nothing to express” – som en 
innfallsvinkel til tolkning og plassering av hans tekster.  
 
Esslins fokus kan sies å betone Becketts arbeider som eksistensialistisk, som en søken etter de 
dypeste sannheter for litteratur, kunst og liv. Samtidig er han opptatt av de essensielle 
menneskelige livsvilkår og erfaringer som blir vist i sin mest direkte form. 
Innkretsingen av noe essensielt ved erfaring og eksistens som gis et umiddelbart uttrykk, og 
individet som i en stadig pågående konstruksjon, kan knyttes an til èn oppfattelse av det 
”virkelige” innenfor forankringen i den eksistensielle humanismen. Videre skisserer Esslin 
opp tre mulige retninger han anser som gunstige i møte med Becketts verker: belysning av de 
tallrike allusjonene i tekstene, en avdekning av de respektive verkenes strukturelle prinsipper 
og en dypere forståelse av verkenes virkning på kritikere og mottakere.  
 
 I den franske forskningstradisjonen anses essayene av George Bataille, Maurice Nadeau og 
Maurice Blanchot som særlig innflytelsesrike for de tidligste studiene, spesielt Batailles 
arbeid omhandlende Molloy (1951) og Blanchots artikkel om L’innommable (1953).  Birkett 
& Ince peker i denne sammenheng på Bruno Clèments ”Les premiers lecteurs de Samuel 
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Beckett” i Critique, 42 fra 1986, der Clèment argumenterer for at disse bidragene kan sies å 
ha blitt fortolket eller kontekstualisert i en mer eksistensiell humanistisk retning enn det de 
egentlig ga grunnlag for, noe som virket inn på deler av den påfølgende forskningen (Birkett 
& Ince 2000:6).  
 
Innenfor det franske feltet er Beckett framfor alt plassert som en representant for, eller som et 
startpunkt for, 1950-tallets teater- og romantradisjon, det absurde teater og nyromanen. I 
tillegg framheves han som en link mellom representantene for denne romantradisjonen og de 
europeiske modernistene (Birkett & Ince 2000:5). En psykoanalytisk, biografisk, tematisk og 
semiotisk tilnærming har generelt hatt en sterk posisjon i den franske tradisjonen, mens 
Becketts tekster i forhold til estetisk teori er lite fokusert, med unntak av hans Proust-studie, 
som spesielt utgjør en kobling og er behandlet i studier innenfor prosakritikken. 
Den tyskspråklige Beckett-forskningen kjennetegnes spesielt ved en teoretisk og filosofisk 
vinkling, samt en sosio-politisk kontekstualisering som verken den engelskspråklige eller 
franske tradisjonen bærer et like stort preg av. I følge Birkett & Ince er det framfor alt det 
betydelige innslaget av bidrag med en marxistisk tilnærming som i størst grad skiller den 
tyskspråklige tradisjonen fra disse to. Generelt bar den tidlige fasen av forskningen også her 
preg av aspekt av eksistensiell humanisme, samt plasseringen av Beckett som en representant 
for absurdismen innenfor teatret. Det livlige debattmessige aspektet som preget kritikk-
tradisjonen i den tidligste fasen, var avtagende i 1980- og 1990-årene, mens det tidligere Øst-
Tyskland har sin egne historie i forhold til mottakelsen av Becketts verker, og framstår som 
unntaket her, med en naturlig markert endring i denne mottakelsen fra rundt midten av 1980-
årene (Murphy et al 1994). 
 
Spesifikt innenfor den engelskspråklige dramakritikken finner Murphy spesielt tre områder 
vektlagt; prosaverkene og dramatikken sett i sammenheng, vektleggingen av det narratives 
rolle i dramaene – spesielt de senere stykkene – og påpekningen her av en inngripen i 
genreforventningen, samt som et tredje moment en økende grad av bidrag i lys av feministisk 
teori. Waiting for Godot er det dramaet som har tiltrukket seg størst oppmerksomhet innenfor 
den engelskspråklige tradisjonen, dernest følger Endgame.  
 
Esslins The Theatre of the absurd (1961) regnes som svært innflytelsesrik med lokaliseringen 
av Becketts dramatikk i en teater- og litteraturhistorisk kontekst, samt med sin systematisering 
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av den nye dramatikken fra 1950-tallet av, spesielt skissert opp i kontekst av modernismen. I 
delen som spesifikt omhandler Becketts dramatikk, framhever Esslin (1961/1980:85) at et 
gjennomgående trekk ved dialogen er at ytringer gradvis svekkes og motsies gjennom videre 
ytringer. Språket benytter karakterene i dramaene til å framvise språkets begrensninger som 
meningsbærende i et kommunikativt og et tankemessig henseende, det vil si både som 
formidlende og som uttrykk for muligheten av gyldige utsagn om ”virkeligheten”. Dette er 
koblet til problemet med å finne mening i eksistensen som konstant er underlagt forvandling 
og uten sikre holdepunkter.  Et generelt trekk ved dramaene Esslin gjennomgår, er at de 
dramatiske situasjonene grunnleggende er preget av fraværet av tilknytningen til sosial og 
historisk kontekst. Karakterene blir framvist som løsrevet fra den spesifikke tilknytningen til 
ytre rammer (Esslin 1980:401).  
 
I lys av å sette det absurde drama inn i en teater- og litteraturhistorisk kontekst, framhever 
Esslin en utviklingslinje innenfor dramaet hvor han tar et utgangspunkt i naturalismen. 
Gjennom den skisserte dramatiske utviklingen søkes det å gi et mest mulig gyldig og 
dekkende uttrykk for ”virkeligheten”. I naturalismen ble uttrykket basert på imitasjon av ytre 
forhold ut i fra den menneskelige oppfattelse og betraktning av disse. Dette uttrykket som 
hovedsakelig opererte på et overflateplan gikk over til en utforskning av menneskets indre, en 
vektlegging av individets indre oppfattelse som uttrykk for ”virkeligheten”. Det absurde 
drama ses som å fortsette denne utviklingen (Esslin 1980:404-405).  
Det som gjennom dette fastholdes, er at dramaet alltid søker å presentere et dypest og mest 
mulig omfattende uttrykk for den menneskelige ”virkelighet”, men uttrykket som sådan 
varierer og gjennomgår en utvikling. Samtidig framtrer den idealistiske posisjonen gjennom 
betoningen av en søken etter å komme under ”overflaten”, et fokus på essensen. Med en grad 
av parallellitet i forhold til den utvikling Szondi skisserer ut fra sin teori, er Esslins påpekning 
av forflyttningen til individet, karakterens indre som det punkt hvorfra materialet vinkles og 
fokuseres. Ved et blikk på Shakespeare, Ibsen og Tsjekov finner Esslin (1980:417) også hos 
disse som gjennomgående mønstre i dramaenes struktur innslag av poetiske bilder og 
assosiasjoner som uttrykk for den menneskelige eksistens, et trekk som han plasserer som 
selve kjernen ved det absurde dramaets struktur.  
 
I James Eliopulos` Samuel Beckett’s Dramatic Language (1975) behandles stilistiske trekk 
som kjennetegner Becketts språk og oppbygging av dialog og dramatiske ytringer. 
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Gjennomgående innslag av repetisjon og monolog er blant de trekkene som framheves, samt 
virkning av dette for dramaets del. De ulike variantene av repetisjoner, i tekstmessig og 
strukturell forstand, bidrar til å gi et inntrykk av at basale dramatiske situasjoner og hendelser 
inngår i en stadig gjentakende prosess. Det repetitive gir språklig en monoton og samtidig 
”lekende” effekt. Fraser blir så innarbeidet at selv der deler av den utelates, vil en leser selv 
”avslutte” den, supplere det som mangler. Repetisjonens monotoni motvirker utviklingen av 
ideer innenfor den dramatiske situasjonen.   
 
Monologene som opptrer som innslag i Becketts tidlige dramaer utvikles til gradvis å overta 
som den dominerende formidlingen. Karakterene benytter i stor grad monologene til å 
opprettholde den diskursen de befinner seg i, som en avvergning av at denne skal nå sitt 
nullpunkt, samtidig som det hevdes: 
 
Much of the conversation between characters comes about as the result of dramatic 
necessity; each may be viewed as a monologue in dramatic form (which reverts to a 
single voice when there is no dramatic necessity) (Eliopulos 1975:77). 
 
Eliopulos finner også en fremmedgjørende effekt ved monologformen som gjør den egnet for 
å uttrykke og å framstå parallelt med det han finner som det begrepsmessige innholdet. 
Det språklige aspektet i Becketts dramatikk framheves som spesielt viktig i den dramatiske 
konteksten. Det får altoverveiende karakter av å være og å bli selve handlingen. Språket 
bevirker samtidig handling og er som sådan handling. Eliopulos knytter i stor grad de 
språklige trekkene opp til det begrepsmessige innholdet gjennom å vise at språkets strukturer 
tjener det konseptuelle ved Becketts dramatikk.  
 
Charles Lyons (1983) behandler Becketts dramatikk med utgangspunkt i karakter, tid og 
scenisk rom og med bevisstheten om det implisitte, hypotetiske publikum. Lyons vektlegger 
karakterenes uttrykte oppfattelse av og respons på sine gitte omgivelser som en underliggende 
dramatisk konvensjon. Relasjonen mellom karakteren og det dramatiske rommet med dets 
objekter er en implisitt formidling av trekk ved karakteren. I Waiting for Godot fungerer dette 
også som en ansats til karakterenes verbale utforskning og oppfinnsomhet (Lyons 1983:25).  
Mens han generelt ser blant annet Ibsens dramaer som gradvis å bygge ut den dramatiske 
kontekst gjennom dramaets løp, og å innbefatte infiltrerte og sammensatte årsaksforhold, ser 
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Lyons (1983:47) hos Beckett fraværet av muligheten for karakterene til å gripe en større og 
mer sammenhengende erfaring. Narrativ og erfaring blir formidlet i bruddstykker.  
 
I følge Murphy et al (1994) finner man blant annet en vektlegging av tematiske og 
psykoanalytiske aspekter innenfor den franske dramakritikken. En problematisering av de 
genremessige implikasjonene ved Becketts dramatiske arbeider er også i stor grad fokusert, i 
likhet med i den engelskspråklige tradisjonen. 
Den første produksjonen av En attendant Godot i 1953 fikk i første rekke stor 
oppmerksomhet fra samtidige franske dramatikere som Jacques Audiberti (1953), Armand 
Salacrou (1953) og Jean Anouilh (1953), samt nyroman-forfatteren Alain Robbe-Grillet 
(1953).  
 
Waiting for Godot er i tillegg til Endgame de mest omtalte dramaene innenfor den 
tyskspråklige tradisjonen, mens stykkene etter Happy Days fikk mindre grad av 
oppmerksomhet. Imidlertid framheves det i artikkelen ”Beckett`s Reception in German 
Literary Studies” at en aktuell tendens er lesninger med de senere fragmentarisk pregede 
dramatekstene i fokus (Voigts-Virchow, i Nixon og Feldman 2009:104). Innenfor den 
tyskspråklige dramakritikken regnes Wolfgang Isers tidlige studie (1961), som behandler det 
dramatiske språks funksjon og natur hos Beckett, som spesielt innflytelsesrik. Voigts-
Virchow skriver i forbindelse med Iser: 
              For Iser, Beckett embodied modernist literature`s approach to making  
              the text and language itself an issue in his writing (i Nixon og Feldman 2009:99). 
 
Theodor Adornos ”Versuch, das Endspiel zu verstehen” (1961) regnes som det mest kjente og 
innflytelsesrike essay fra den tyskspråklige kritikken. I essayet argumenterer Adorno for 
hvordan Endgame ikke kan forstås i filosofiske termer, men kun helhetlig sett kan forstås i lys 
av denne umuligheten. Becketts dramatiske form ses som et troverdig uttrykk for formidling 
av rasjonalitet og den kreative prosess som meningsuthulte og tomme størrelser. Adorno 
finner at absurdismens form innvirker på det innholdsmessige som (dermed) ikke lenger lar 
seg leses i, og unndrar seg, den filosofiske begrepsformulering (Murphy et al 1994:97).  I 
negativiteten i Becketts tekster – som for Adorno synliggjør verkets funksjon og verdi – 
gjenfinnes kritikken av subjektets representasjon i moderniteten (Birkett & Ince 2000:11).  
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Innenfor den nordiske Beckett-forskningen har blant andre Morten Claussen og Petter 
Aaslestad skrevet om Becketts prosa og dramatikk, og den førstnevntes Samuel Beckett – Det 
nye litterære uttrykk (1990) behandler Becketts sentrale romaner på bakgrunn av en 
innkretsing av den narratives tekst modernitet. Denne studien gir en kontekst for Beckett i 
anknytning til modernismen, samtidig som den søker å bestemme egenartede aspekter ved 
Beckett som representant for modernismen med et utgangspunkt i spennet mellom språk, 
bevissthet og tekst, en refleksjon av den moderne bevissthet. Den modernistiske tekst ses i en 
første instans som kjennetegnet ved sin tvetydighet (Claussen 1990:36). Med et utgangspunkt 
i surrealismen blir en opplevd splittelse mellom virkelighetens erfaring og det tradisjonelle 
uttrykk for å begrepsliggjøre erfaringen definisjonen av den litterære modernisme som søker å 
finne et nytt, mer dekkende, individuelt eller samsvarende uttrykk for hva som erfares som en 
opplevd virkelighet (Claussen 1990:38).  Man kan forstå det slik at tvilen på en allmenngyldig 
”sann” språklig virkelighet eller ”objektiv sannhet” vil legge premisset for et uttrykk som vil 
inngi preg av tvetydighet, og at det som ses som mulig å formidle med en grad av gyldighet er 
en indre subjektiv ”virkelighet”. Den nye forms forutsetning ses som innholdets 
sammenbrudd, erfaringen av ”virkeligheten” oppleves som å bryte med formidlingen av 
”virkeligheten”, og subjektets behov for å uttrykke framstår som det gjenværende mulige 
innhold. Dette finnes som den nye subjekt/objekt-relasjonen: 
Problemet var med andre ord å skape en ny form til et nytt innhold – et innhold som 
hadde gått i total oppløsning. Løsningen ble å la det eneste som var igjen, dvs. 
subjektets uttrykksbegjær, bli det nye innhold (Claussen 1990:45). 
 
Det nye ved Becketts litterære uttrykk finnes til å la selve uttrykket bli det som uttrykkes, 
form og innhold inngår på denne måten som i hverandre og samsvarer med hverandre. 
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2. Ibsens dramatikk 
2.1. Er Ibsen episk, lineær og kausal? 
I forhold til dette spørsmålet, ses det her som hensiktsmessig å gi nærmere plass til noe av 
Ibsen-litteraturen, da denne impliserer belysning av dette. Tolkninger som finner det lineære 
og kausale i Ibsens drama, er ofte koblet til en realistisk tolkningstradisjon og synes å 
fokusere på at en underliggende struktur av forsoning ligger gjennom hele dramaet. De ser det 
tragiske som forsonende og at målet for menneskets eksistens er å inngå i en forsonende 
sammenheng knyttet til en streben og søken innad og utad. Det understrekes også hvordan den 
enkelte karakteren kjemper for idealer.   
 
I sin studie Ibsen`s dramatic method (1953/71) vektlegger John Northam det visuelle aspektet 
ved dramatikken gjennom informasjonen som gis i sceneanvisningene, og leser dette i tett 
tilknytning til dialogen som en nøkkel til belysning og forståelse av karakterene. Som Ibsens 
dramatiske metode angir han noen hovedkategorier: illustrative action – som betegner 
synliggjøring av karakterenes sinnsstemninger gjennom gester og handlinger, samt deres 
behandling av rekvisitter; stage properties, costume og parallel situations – som betegner 
hvordan karakterer innenfor et drama kan befinne seg i omstendigheter med parallelle trekk 
selv om situasjonen for disse enn kan utvikle seg i ulike retninger. Det er samtidsdramaene 
Northam behandler. Hans visuelle nærlesning synes å vektlegge det realistiske ved hvordan de 
sceniske konvensjoner og virkemidler er benyttet samtidig som disse videre utnyttes til å 
formidle en dypere mening. 
Northams analyse følges i Norge opp av Daniel Haakonsen. I Henrik Ibsens realisme (1957) 
ville Haakonsen undersøke om Ibsens samtidsskuespill kan sies å inneholde en særpreget 
realisme. Nærmere bestemt diskuterer han Ibsens realisme i tre av dramaene: Vildanden, 
Rosmersholm og John Gabriel Borkman. I innledningen konsentrerer han fokuset på 
elementær handling – den tenkte situasjon at man ikke kunne høre hva som ble sagt – og på 
dialogen og karakterkonflikten. Ved alle de tre elementene finner han i spesiell grad 
gjenkjennelse fra det daglige liv, naturtrohet i utforming av bevegelsesmønster, replikk og 
karakter. For dialog og replikk betones at de underliggende samtalemønstre ligger nær opp til 
samtaleutvekslinger i det dagligdagse liv. I dette ligger blant annet at det som uttrykkes i det 
dialogiske arter seg som at tanker og følelser skisseres opp, for så å avbrytes. De ses som 
reelle, ”hverdagslige” problemer og emner, som så møtes av reaksjoner på det samme fra de 
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andre. Karakterer bryter også ofte av, eller brytes av, ved at emner tangerer det ”farlige”, det 
som ennå ikke er brakt opp i dagen (Haakonsen 1957:14-15). Samlet sett påpekes altså her at 
Ibsens dialoger bærer preg av samtalen som sådan. Karakterkonflikten er preget av det 
motsetningsfulle som kan oppstå mellom den enkelte karakters lengsler og ønsker og 
dagliglivets reelle kår som karakteren befinner seg i. Dette spennet knyttes an til det 
”realistiske” i litteraturhistorisk betydning (Haakonsen 1957:19). Videre blir de hverdagsnære 
mønstre, som ble framhevet ved de tre komponentene, sett i forhold til handling i videre 
forstand, om Ibsens karakterer kan knyttes an til en større sammenheng enn den ytre sosiale 
virkelighet de framstår i. ”På et dypere plan har handlingen en annen, en dypere og friere 
idealitet, eller tenderer gang på gang mot å få det” (Haakonsen 1957:27). De ses som 
forankret til et dypere plan ved deres strev etter en ideal tilstand: ”en kongstanke på det 
menneskelige fellesskaps plan” (Haakonsen 1957:28). Her finner Haakonsen videre at 
karakterenes opphøyede mål samtidig kan framstå som en beskyttelse mot full 
selverkjennelse. Den spesifikt anlagte synsvinkel på de tre dramaene som er gjenstand for 
analysen, blir dermed i forhold til karakterenes utvikling i lys av dette: ”Hvorledes skjer det at 
de bryter ut av sin åndelige isolering og søker å bli herre over sin skjebne?” (Haakonsen 
1957:34).  
I Henrik Ibsen. Mennesket og kunstneren (1981/2003) knytter Haakonsen Ibsens liv og 
diktning sammen. Dette gjenspeiles blant annet i hvordan Haakonsen antyder en lesning av 
dramaenes idèer i samband med Ibsens ulike livsfaser og impulser. Haakonsen framhever det 
forsonende aspektet gjennom lesning av samtidsdramaene i lys av Nietsches tragedieteori og 
samspillet mellom de ulike kreftene som Dionysos og Apollon står for. Inn i det dionysisk-
apollinske perspektivet leses en strukturell orden av det underliggende kaos, slik at dramaene 
til slutt framstår som ordnede, helhetlige. Kaoset fører med seg erkjennelse og et klarsyn i det 
tragiske. ”Lojaliteten og fellesskapet mellom mennesker, oppfattet som en ordnende, 
’apollinsk’ makt i kaos – dette er en idè som Ibsen fra nå av aldri taper av syne.” (Haakonsen 
1981/2003:154). Ibsens hovedpersoner framheves som bærere av idealisme, som handler ut i 
fra ideale beveggrunner og inngår i et fellesskap.  
Vigdis Ystad legger i artikkelsamlingen ”- livets endeløse gåde ” Ibsens dikt og drama (1996) 
også til grunn at Ibsens samtidsdramaer har en realistisk ytre ramme med gradvis økende 
innslag av psykologisk og filosofisk idèinnhold, som med sitt uttrykk kan relateres til det 
20.århundres moderne teater (Ystad 1996:14). Til forskjell fra synet på Ibsen som primært den 
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moralske samfunnskritiker eller syn som framhever dikteren som formidler av den moderne 
erfaring som rommer meningstap og fremmedgjøring – bygget på det tvetydige i Ibsens 
diktning i forhold til konfliktløsninger og fraværet av klare svar – er den menneskelige 
mening i Ibsens dikting den overordnede innfallvinkelen for Ystad. Hun betoner det 
menneskelige selvets mulighet, forvaltningen av personlig frihet og troen på et essensielt selv 
– til forskjell fra et splittet selv. Man kan se dette som at selvet som sådan ikke gjøres til 
gjenstand for en problematisering. Det problematiske ligger i vilkårene for selvet. Nettopp 
kløften mellom det et menneske ønsker – og vilkårene slik de arter seg, defineres til å romme 
det genuint tragiske og utgjøre selve den tragiske grunnsituasjon knyttet opp til Kierkegaards 
tragediebegrep. En frigjøring medfører at man opererer ut i fra det bestående, det man 
befinner seg i og uunngåelig er en del av, og det tragiske synes å oppstå ved frigjøringen som 
samtidig tilintetgjør èn selv (Ystad 1996:44-45). I betoningen av det frigjørende kan man si at 
denne tolkningen finner et forsonende aspekt.  
Bjørn Hemmer vil i Ibsen. Kunstnerens vei (2003) formidle helheten i Ibsens diktning 
(2003:16). I motsetning til Ystad vektlegger Hemmer det samfunnskritiske aspekt ved 
samtidsdramatikken. Han finner her tre nivåer: det samfunnsmessige – karakterenes konkrete 
rammer; det ideologiske – brytningen mellom det bestående og nye krefter samt 
verditendenser som baner seg vei; det psykologiske – konsekvenser og rystelser i karakterenes 
liv, som kan sees relatert til det samfunnsmessige og det ideologiske perspektiv (Hemmer 
2003:35). Det framheves at mennesket vises både som individ og som samfunnsvesen 
inngående i et fellesskap. Deres sosiale tid fokuseres som forløper for og anknyttet til vår. I 
dette ligger muligheten for å kunne kjenne seg igjen i Ibsens diktning i dag. Den er fortsatt 
aktuell i en annen tid (Hemmer 2003:36). Individet som inngår i et fellesskap og en større 
meningssammenheng blir også her framhevet gjennom hvordan Ibsens karakterer ikke kun 
kjemper i forhold til sin indre virkelighet, men ses som tett knyttet an til tidens sosiale liv 
rundt seg. Samtidig vektlegges forholdet mellom frihet og selvrealisering, hva individuell 
valgfrihet berører, innebærer og problematiserer (Hemmer 2003:38). Selvrealisering synes å 
oppnås gjennom valgfrihet og de avgjørende eksistensielle valg som tas (Hemmer 2003:47). 
Gjennom dette synliggjøres en vektlegging av personlig frihet og individuell valgfrihet. Ved 
fokuset på selvrealiseringen betones også det gjennomgående spørsmålet om hvordan man 
kan være eller bli seg selv, til tross for alt som kan hindre dette (Hemmer 2003:81). 
Hovedkarakterene vises også som uten å ville resignere, og dette forklarer hvorfor de 
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eventuelt heller velger døden hvis alternativet for dem framstår som et resignert liv. Dette 
vises som en eksistensiell uro under tekstenes overflate (Hemmer 2003:40). Dette framstilles 
av Hemmer som gapet mellom ens faktiske realitet og ens forhåpninger. I tillegg til dette 
framstilles spenningen mellom det bestående og det nye alternativet som en grunnleggende 
konflikt i dramaene (Hemmer 2003:161).  
Tolkningene ut fra en idealistisk synsvinkel betoner overveiende det tragiske og legger til 
grunn en forutsetning om kausalitet. Man kan si den forsonende tragikken framtrer gjennom 
en forankring i dens uunngåelighet. Det uunngåelige impliserer kausalitet og motivering. Det 
er i Ibsens drama klare årsaker og virkninger, sammenhengende linjer som kan følges. En 
realistisk ramme gis ansatser av illusjon og absorpsjon. I det øyeblikket illusjonen i èn eller 
annen forstand blir pekt på, referert til, innvirker dette på mottakers evne til å la seg 
absorbere, som Helland påpeker i sin avhandling Melankoliens spill (2000). Forutsetningen 
om en kausal sammenheng diskuteres i Hellands studie av Ibsens fire siste dramaer, 
Byggmester Solness, Lille Eyolf, John Gabriel Borkman og Når vi døde vågner. Hellands 
hovedtese er at disse siste dramaene på ulike måter formmessig ses som å bryte med Ibsens 
tidligere realistiske dramaer (Helland 2000:14). En fellesnevner for de fire siste dramaene er 
det meta-dramatiske. For å innkretse det meta-dramatiske aspektet tas det et dramaturgisk 
utgangspunkt i tekstenes iboende teatralitet, deres synliggjøring av seg selv som iscenesatte 
kunstverk. Herunder fokuseres det på spill-i-spillet – rollespill innenfor rollen.  Dette 
impliserer også en tematisk side i forhold til en problematisering av jeget (Helland 2000:17-
19).  
Den tilsynegitte motsetningen mellom kunst og liv har ofte blitt betont i forbindelse med disse 
siste dramaene. Helland vektlegger imidlertid spesielt den tilspissede tvilen på at individet kan 
forankres i noe utenfor det selv, altså en mer omfattende tvil i forhold til tidligere Ibsen 
dramaer hvor individet kunne inngå i en større sammenheng og relatere seg til et fellesskap 
(Helland 2000:20-21). Dette gjenspeiler den moderne forståelsen av subjektet. Et 
framtredende trekk ved disse dramaene er formidlingen av en tilstivnet eksistens der 
karakterene ikke evner å bryte ut: ”Tekstene synes altså å skildre en tilstand av død i livet” 
(Helland 2000:22). Modernitetsbegrepet danner en sentral bakgrunn for Hellands lesning, og 
forstås med utgangspunkt i en splittelse mellom subjekt og objekt, der alt utenfor subjektet 
synes relativisert og splittelsen inngir en følelse av fremmedgjorthet, med den følgen at 
subjektet ikke entydig framstår som autonomt og fritt (Helland 2000:24-25). I lys av 
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modernitetsbegrepet framheves hovedimplikasjonen for kunstens del at denne framtrer som 
autonom, løsrevet og på egne vilkår (Helland 2000:26). Helland ser i Ibsens forfatterskap en 
gradvis utvikling bort fra fokuset på samfunnsproblemer til dramaer som preges av en 
dyptgripende, ”radikal negativitet” og en ”gjennomgående ironi”. Han framhever det 
formmessige nivå som der endringen utfolder seg på en slik måte at hva tekstene sier og 
målbærer problematiseres og framtrer som mer tvetydig (Helland 2000:28). 
I forhold til diskusjonen om symbolisme i Ibsens dramaer, framhever Helland en distinksjon 
mellom de dramatiske karakterene – som ytrer seg symbolsk ved å allegorisere eksistensen – 
og den dramatiske teksten som sådan. Dramaene ses dermed grunnleggende som uttrykk for 
det allegoriske framfor det symbolske (Helland 2000:32-33). Allegorien forstås ikke som en 
meningsdannende helhet i seg selv, men som en del av en meningsforståelse hvor ny 
betydning kan dannes, slik Walter Benjamin forholder seg til allegoribegrepet. Videre 
fokuseres den forbindelseslinjen Benjamin trekker mellom allegorien og melankolien. 
Melankoli blir kontekstualisert som en litterær størrelse. Det melankolske i forbindelse med 
Ibsen finner Helland knyttet til det allegoriske aspekt, de dramatiske hovedkarakterene som 
misantropisk erfarende livet som et spill og eksistensen som stivnet og meningsuttømt, 
samtidig som melankolien ses å romme et positivt potensial knyttet an til det kreative og 
produktive (Helland 2000:35-36). Når eksistensen og det ytre oppfattes som tømt for mening, 
danner karakterene seg sine private meningssammenhenger, fortolkninger som konsekvent 
søker en meningssammenheng i alt (Helland 2000:182). ”Erfaringen av livets hendelser 
holdes stadig på avstand gjennom en retrospektiv mytologisering som skaper fiktiv 
sammenheng og legitimitet” (Helland 2000:186). Melankolibegrepet bestemmes nærmere 
som det dualistiske som vokste fram i renessansen, herunder at melankolien også kan ikles, 
bæres som en maske og forskansning, samtidig som melankoli framstår med det nevnte 
tvetydige preg, ved å oppfattes som å tangere både genialitet og lammelse, lys og mørke 
(Helland 2000:219-220). Det melankolske subjektet ses som på mange måter å reflektere det 
moderne individet, blant annet knyttet an til aspektet av indre isolasjon samt elementet av det 
fremmedgjorte i forhold til individet for seg selv og for andre (Helland 2000:239). Videre 
kobles melankolien til en fortolknings- og en dekodingsprosess gjennom melankolikerens 
vilje til og intensjon om å forstå tilværelsens sammenhenger (Helland 2000:241). Helland 
påpeker språket som synes utilstrekkelig for til fulle å uttrykke erfaringer for de dramatiske 
karakterene og ser i Ibsens siste dramaer også den moderne tvilen på og kritikken av språkets 
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uttrykksevne: ”Språkets manglende evne til å uttrykke og kommunisere sannheten om verden, 
tematiseres igjen og igjen i Ibsens siste stykker” (Helland 2000:115). Dette er knyttet til 
modernitetens skeptisisme på et grunnleggende erkjennelsesmessig nivå (Helland 2000:190).  
I eksempelet med Solness` pipe i Byggmester Solness fokuseres hvordan et kausalt årsak-
virkningsforhold ikke opptrer som forventet. Dermed ses her et brudd med den realistiske 
forutsetning om at det er mulig å følge en sammenhengende forklarende linje. Den 
sammenhengende linje problematiseres, siden de årsakssammenhengene som presenteres 
framheves som indre, private konstruksjoner hos de dramatiske karakterene – i stedet for å 
være ytre logiske forløp og forhold som følger kausallogiske premisser (Helland 2000:124-
126).  Denne erfaringen av det vanskeliggjorte i å sette eksistensen på begrep kan sies å 
tangere og problematiserer det kausale og lineære i den forstand at en sammenhengende og 
helhetlig historie og forståelse av intakte årsak- og virkningsforhold i stedet vil synes å måtte 
framstå som fragmentarisk preget og erfart. Ved det som her framtrer som et gap mellom ens 
forståelse og uttrykket for forståelsen, vil denne erkjennelsen kunne vanskeliggjøre erfaringen 
av at noe henger sammen eller står i et samsvarende uttrykksforhold. Helland finner hos Ibsen 
en komplisert visuell form, som gjennom sin motarbeidelse av klar gjennomskuelighet 
framstår som tvetydig. Dette grunnes i dramaenes iboende teatrale framstiling, blant annet 
illusjonsbrudd i John Gabriel Borkman, som denne karakterens framtreden og posering oppe 
på salen. Dette blir forstått som en selv-modellering (Helland 2000:480-481). Ved dette meta-
aspektet og synliggjøringen av doble lag synes det vanskelig å fastholde det autonome ved 
dramaet.  
 
Lisbeth Pettersen Wærp (2002) retoriske anlagte studie Overgangens figurasjoner. En studie i 
Henrik Ibsens Kejser og Galilæer og Når vi døde vågner (2002) ser overgangsforestillingene i 
disse to dramaene i lys av samspillet mellom figurparene antitese og oxymoron, 
personifikasjon og allegori. Gjennom de fire sentrale tesene som framsettes viser hun hvordan 
visjonene om og lengselen etter en frigjøring og det konfliktfylte som ligger i bunnen av dette, 
er gitt figurativ utforming gjennom disse retoriske figurene. Dette synliggjør det komplekse i 
dramaenes konfliktmønstre. Overgangene som ses tematisert i de to dramaene framheves som 
å gå utover og å favne ytre forandringer i virkelighetsoppfatninger, men også å virke inn på 
identiteter og selvbilder. Identiteter sies dermed heller ikke å framstå som entydig fikserte 
størrelser, men går over i andre former som selv likevel bærer noe av det foregående i seg. I 
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berøringen med både ytre overganger og karakterenes indre splittelse, framstår heller ikke rett 
og galt som hierarkiserte, men som sammenflettede størrelser. I tråd med dette betegnes 
dikterprosjektet i disse to dramaene både som desillusjonistisk og ”oppbyggelig” eller 
konstruktivt, sett via de fokuserte retoriske figurparene. Hvilken status karakterenes 
overgangsforestillinger og frihetslengsel har i tekstene betones til å berøre et grunnleggende 
spørsmål i Ibsen-forskningen: om Ibsens dramatikk i en eller annen forstand primært framstår 
som desillusjonistisk eller konstruktiv (Wærp 2002:10).  
Studien fokuserer hvordan overgangsvisjonene i de to dramaene er litterært utformet og 
synliggjør en indre konflikt gjennom personifikasjon-allegori, som kompliseres i samspillet 
med antitese – oxymoron (Wærp 2002:205). I lys av det personifikasjons-allegoriske aspektet 
– den komplekse personifikasjons-allegoriske striden i dramaet – framstår hovedkarakteren 
Julian i Kejser og Galilæer som et moderne individ: et splittet subjekt i spennet mellom ulike 
identiteter (Wærp 2002:69). Karakterenes identitetsforståelse i Når vi døde vågner leses også 
som motstridende og splittede, som avspeilinger av dramaets portrettbyster samt deler av 
figurene som inngår i skulpturverkets andre versjon, ansikter der også skjulte ansikter trer 
fram. Dette ses som uttrykk for en forbindelse mellom ansikt og maske som tolkes i lys av det 
antitetiske personifikatoriske (Wærp 2002:173-174). Dette synes å berøre en problematisering 
av den kausale lineære historie og en helhetlig karakterforståelse. Karakterene framstår 
gjennom dobbeltheten i dramaene både relatert til forståelsen av individ og identitet samt til 
det komplekse som overgangsforestillingene innebefatter. Problematiseringen i forhold til 
karakterforståelsen vil kunne berøre oppfatningen av at karakteren framstår innenfor en 
helstøpt form. Det vil kunne implisere karakterer som gjennomgår en utvikling i den forstand 
at en karakter framstår med et større preg av mangetydighet og med trekk av motsetningsfulle 
identiteter som gir motstand i forhold til å oppfatte karakteren ut i fra kausallogiske premisser. 
Karakterer kan synes som å anta flere roller innenfor sin karakteroppbygning, noe som kan 
sies å implisere en teatralitet i verkene selv. Samtidig framhever Wærp i forhold til Når vi 
døde vågner hvordan ”grensene mellom indre og ytre nærmest oppheves” angående hvordan 
karakterkonfliktene synliggjøres i dramaet: ”Den ytre verden blir, tydeligere enn i Kejser og 
Galilæer, billedlige uttrykk for posisjoner og bevegelser i de dramatiske karakterenes indre” 
(Wærp 2002:9). Dette vanskeliggjør å følge en sammenhengende definert linje og å operere 
med et skille mellom indre og ytre uttrykk.  
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Atle Kittangs Ibsens heroisme (2002) tar utgangspunkt i det eksistensielle ved de mannlige 
karakterenes kallstanke. Visjonen om å løfte seg over seg selv i en søken etter et bedre og mer 
autentisk liv innebefatter en kraft til ”selvoverskridelse”. Kittang betoner et mangetydig 
betydningsaspekt hos Ibsen. I tekstene finner man ikke én klar livsfilosofi eller et utvetydig 
budskap. Han tar utgangspunkt i et heroismebegrep formulert som en dramatisk heroisme, 
uten et ideologisk eller moralistisk tilsnitt, men som leses som gjenstand for en 
problematisering og utforskning (Kittang 2002:15). Begrepet om det ”selvoverskridende” er 
knyttet til individets eget iboende potensial. I Ibsens alderdomsstykker, som han her regner 
som dramaene fra og med Rosmersholm, ser Kittang et framtredende mønster synliggjort i en 
splittelse mellom maktkritikk og maktfascinasjon, skyld og lykke i forhold til 
selvoverskridelse (Kittang 2002:180). Dette kan forstås i forbindelse med det som han 
betegner som ”dobbeltblikket”, som både rommer et kritisk og et fascinert perspektiv som er 
sett i lys av tanker hos Freud og kan sammenliknes med det analytiske blikket, men som er 
distinkt fra det kliniske blikk (Kittang 2002:22).  
Kittang ser en parallell mellom dramaformens essens i som sådan og grunnelementer ved det 
heroiske aspekt i Ibsens dramaer. Dette er knyttet til handling og det overskridende i forhold 
til de faktiske vilkår. Handling er her definert som overskridelse av situasjoner gjennom 
impulsiv eller intensjonell gjerning (Kittang 2002:23-24). Becketts Mens vi venter på Godot 
nevnes som kroneksempel på et drama med fravær av handling eller i vente på handling, som 
dermed også bidrar til å belyse selve handlingsbegrepet. Kittang finner i Ibsens dramaer 
muligheten til å lese disse som refleksjoner rundt overskridelsens egne strukturer vilje, kraft 
og håp, samt hvordan Ibsen gradvis fokuserer handlinger i fortiden som innvirkende på 
nåtidshandlingen. Nåtiden blir i denne forstand innhentet av det fortidige (Kittang 2002:25).   
 
Noe av det særegne ved Ibsen som dramatiker framhever Kittang som det nevnte mangetydige 
betydningsaspektet som kjennertegner tekstene, og vektlegger at dette framstår som en 
utforskning av dramaformens eget potensial (Kittang 2002:82). Dette kan leses i tilknytning 
til det som betones som undertekstens funksjon, som ses som et av de viktigste trekkene ved 
Ibsens dramatikk fra og med Rosmersholm. Her synes underteksten å leses som et utfyllende 
negativt ladet korrektiv til hovedtekstens (overtekstens) uttrykk for lykkevisjonen, et aspekt 
som antydes å åpne for dramaenes betydningsmangfold (Kittang 2002:182). Tekstene synes 
dermed å framtre med doble lag og å åpne for aspektet av tvetydighet. Da vil tekstene 
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hovedsakelig heller ikke framtre med noen klare svar, ingen henvisning til noe absolutt, men 
gi ansatser til problematisering av sammenheng.  
 
Toril Moi søker i Ibsens modernisme (2006) å sette Ibsen inn i en europeisk sammenheng for 
å forklare ham som teaterhistoriens første modernist og dettes implikasjoner, samt gi en 
analyse av hans form for modernisme. Dette gjøres på bakgrunn av en kritikk av den såkalte 
”modernismeideologien” som hun henter fra Fredric Jamesons A singular modernity (2002), 
hvor de tre grunnleggende estetiske normene defineres som estetikkens autonomi, 
depersonalisering og autonomisering av språket (Moi 2006:39-40). Modernismeideologien tar 
utgangspunkt i etterkrigstidens kunst, men kritiseres av Moi for også å anvende de spesifikke 
historiske normene på tidligere tiders litteratur og kunst. Dermed skygger de for tidligere 
operative estetiske normer (Moi 2006:41). Videre karakteriseres modernismeideologien ved et 
formalistisk tilsnitt og uten tiltro til framstilling og gjengivelse av virkeligheten gjennom 
språket. Ved dette gjøres realisme og modernisme til motsetninger. Innenfor denne forståelsen 
karakteriseres realisme som størst mulig grad av illusjonsnær virkelighetsgjengivelse, uten 
modernistisk meta-refleksjon og utforskning (Moi 2006:47). Teatret ses som å falle igjennom 
innenfor modernismeideologien, da teatret som kunstform framstår bundet til offentligheten 
og dets estetiske ramme impliserer det sosiale og kulturelle samspillet på en særskilt måte. 
Teater ses som å kunne framstå som mer konkret bundet til ytre erfaring gjennom sin 
framvisning og sitt publikum enn andre kunstarter, samtidig som scenekunstens framstillinger 
gjennom sin form uansett vil kunne oppfattes som mimetiske og fortellende (Moi 2006:51). 
Dermed unndrar teatret seg den autonome stilling i forhold til det samfunnsmessige og den 
ytre erfaring som modernismeideologien kan tillegge andre kunstarter. Dette ses videre i 
sammenheng med tilsynekomsten av en sementert oppfatning av Ibsen som motsetningen til 
den modernistiske livsfølelsen og uten meta-teatralitet, og både Ibsen og teatret som 
uinteressante størrelser for modernismen. Samtidig framheves det at Ibsen heller ikke uten 
videre omfavnes av den teatervennlige avantgarden innenfor modernismeideologien, som ikke 
finner ham teatral nok, som Szondi (Moi 2006:55, fotnote). Dermed framheves det at hverken 
realismen eller modernismen kan betraktes som helt entydige størrelser, og at modernismens 
motsetning i et estetisk aspekt ikke kan sies å være realisme, men idealisme (Moi 2006:21). 
Hun framhever hvordan en form for tysk idealistisk estetikk mer eller mindre var nærværende 
gjennom hele 1800-tallet og et langt stykke inn på 1900-tallet (Moi 2006:110). Samtidig 
betones det at idealismen ikke er ensbetydende med romantikken. Idealisme framstår også i 
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ikke-romantiske former (Moi 2006:127). Realisme synes også hun å forstå som framstilling 
av virkeligheten, men ikke som en ensartet stil eller snever form for representasjonalisme som 
står i motsetning til utforskning av sin egen genre og inneholder estetiske meta-refleksjoner 
(Moi 2006:56).  
Moi anlegger en parallell mellom Ibsens estetiske utvikling og den europeiske modernismens 
framvekst (Moi 2006:105). Moi finner hos Ibsen en særegen form for realisme samtidig som 
hun plasserer ham som den første modernist. Samtidig vektlegger hun hvordan språket alltid 
vil beholde og å bære i seg en viss grad av referanse, det Jameson innkretser som en realistisk 
kjerne i all anvendelse av språket, slik at dette også synes å framstå som et utgangspunkt for 
forståelsen av realismens forekomst (Moi 2006:45). De etiske referansene hos Ibsen leses som 
uttrykk for estetiske idealer som sammenvever etikk og estetikk, og framhever at diskusjoner 
av idealet hos Ibsen impliserer diskusjoner om kunstens og teatrets vesen ved å tematisere 
diskusjonene rundt tidens estetiske normer (Moi 2006:106-107). Det moderne synet om 
”kunstens autonomi” ses å inntre når estetikk og etikk ikke lenger betraktes som det samme. 
Dette tangerer en endret oppfatning av selve kunstens formål (Moi 2006:137). Moi framhever 
oppløsningen av idealismens tre gjensidige begreper det ”skjønne”, det ”sanne” og det ”gode” 
som punktet der en motsetning mellom idealisme og realisme opptrer og synliggjøres, ved å 
framheve et av begrepene mer enn de andre som formål samt ekskludere de andre: 
naturalismen opptrer ved å søke det sanne som kunstens formål, men uten skjønnhet, og 
estetisisme ved skjønnhet uten sannhet (Moi 2006:135).   
Moi ser skeptisismen som et trekk ved det moderne, og i Ibsens dramatikk hvordan denne 
skeptisismen vokser fram fra restene av den estetiske idealismen (Moi 2006:31). Skeptisismen 
framheves som et av de dominerende trekkene ved Ibsens modernisme, blant annet i tillegg til 
en idealismekritikk og en kritikk av det teatralske (Moi 2006:26). Teatralskhet synes her å 
framstå som motsetningen til det hverdagslige og det alminnelige, et fokus på karakterers 
selvteatralisering og teatralisering av andre, noe som inngir distanse mennesker i mellom 
samtidig som det knyttes an til meta-estetiske problemstillinger (Moi 2006:26). Dette tangerer 
samtidig det Moi benevner som Ibsens ”dobbeltblikk ”som sentralt i hans modernisme. Med 
”dobbeltblikket” menes en mulig forening av teatralsk og autentisk tilnærming og det 
problematiske i å skille teatralske og autentiske uttrykk i formidling og atferd (Moi 
2006:340). Det hverdagslige og alminnelige ses som et alternativ til skeptisismen, og som den 
sfæren der gjensidig kjærlighet og frihet med ansvar og begrensninger er mulig. Det er 
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dermed også sfæren der språket kan uttrykke oss og gi ordene mening. I tillegg framheves 
Ibsens behandling av kvinners situasjon i moderniteten som karakteristisk for hans 
modernisme og moderne gjennombrudd (Moi 2006:26). Samtidig ser Moi bevegelsen mot det 
hverdagslige og alminnelige som et uttrykk for et realistisk særpreg ved Ibsen (Moi 
2006:136). Hans anvendelse av realisme og prosa ser hun videre som et av nøkkeltrekkene 
ved hans særegne form for modernisme (Moi 2006:26). Hun vektlegger at Ibsen kritiserer 
idealismen, men ses å beundre dens utopiske visjon (Moi 2006:445). Kjernen i hans 
modernisme løftes fram som forholdet mellom skeptisisme, idealisme, kjærlighet, teater og 
teatralitet (Moi 2006:27). I skeptisismen knyttet til den modernistiske erfaring ligger tvilen på 
språkets uttrykksevne og ordenes meningsbærende potensial. Det tangerer også den 
eksistensielle atskilthet, aksept av at ingen er en forlengelse av én selv (Moi 2006:416). 
Skeptisismens ytterste konsekvens vil dermed kunne arte seg som isolasjon. Moi framhever 
en utforskning av den kommunikative situasjonen mellom taler og lytter som finner sted i 
Ibsens dramatikk, og som finnes til både å omfatte manglende lydhørhet, aspekter av det 
meningstomme og isolerte, så vel som en lengsel knyttet til mellommenneskelig uttrykk og 
forståelse: 
Når Ibsen undersøker ordenes vilkår i moderniteten finner han en grunnleggende 
mistro til språk og betydning, en dyptgripende skepsis overfor våre muligheter til å 
kjenne et annet menneske. Noen av de beste stykkene hans er intenst opptatt av 
ødeleggelsene som oppstår når mennesker ikke lenger er lydhøre overfor hverandre 
(Vildanden, Rosmersholm, Hedda Gabler). Disse stykkene er mesterlige utforskninger 
av modernitetens isolasjon, ensomhet og meningstap, men de målbærer også en higen 
etter ekspressiv frihet og menneskelig samforståelse (Moi 2006:60).  
 
Hun vektlegger dermed i denne forbindelse også det hun ser som en fortsatt tro på språkets 
evne til å formidle som handling og uttrykk hos Ibsen, implisert i den kommunikative 
utforskningen. Moi ser i Kejser og Galilæer Ibsens begynnende utforskning av meta-
teatralitet samt en framvisning av hvordan mennesker framstår som atskilte fra hverandre 
(Moi 2006:307). Med Hedda Gabler framhever Moi en ny fase i Ibsens forfatterskap, Ibsens 
senmodernisme. Her er det hverdagslige og alminnelige i motsetning til tidligere framstilt 
uten det positive ved seg. Det hverdagslige framstår ikke lenger som sfæren der en 
forvandling kan finne sted, men som en sfære for konvensjonell tomhet (Moi 2006:444). Slik 
ser hun de seneste dramaene som en utforskning av menneskets eksistens som kan stivne og 
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bære preg av meningsløshet og det statiske (Moi 2006:445). Samtidig ses karakterer som å 
bære preg av en økende grad av skeptisisme, og dermed å framtre som vanskeligere å danne 
seg en oppfattelse av. De oppleves som i større grad å framtre i lys av isolasjon og en 
tilbaketrekking til sitt eget indre (Moi 2006:447). Gjennom hvordan hun ser språkets 
uttrykksbærende evne som en fortsatt mulighet i den hverdagslige sfæren i fasen forut for den 
senmoderne, kan man forstå dette som en tro på samsvar mellom ordene og det ordene skal 
uttrykke, troen på referansen som opprettholdt. Alt har en henvisning. Dette framtrer som et 
hovedsakelig tilsnitt ved realismen. Samtidig synes betoningen av ”higen etter ekspressiv 
frihet og menneskelig samforståelse” å ligge til grunn for den fortsatte troen på språkets kraft 
til å formidle, mens det imidlertid også kan sies at dette nærmest alltid vil ligge implisert i 
enhver utforskning av en språklig-kommunikativ situasjon, da en erfaring av språket som 
utilstrekkelig også kan sies å inneholde samt bygge på ønsket og lengselen om at det nettopp 
ville strekke til og medføre opplevelsen av samforståelse. Dette betyr dermed nødvendigvis 
ikke at tilliten til språkets meningsbærende uttrykksevne opprettholdes i seg selv gjennom 
ønsket om det.  
Ved det Moi betegner som Ibsens senmoderne fase, synes troen på den referensielle 
opprettholdelse å problematiseres. Individets potensial til å tre inn i en forandringens sfære 
reduseres og den eksistensielle tomhet inntrer desto tydeligere. I disse verkene som betegnes 
som de senmoderne, finnes dermed ikke lenger det hverdagslige å foreligge som en mulighet 
(Moi 2006:446). Moi finner imidlertid i forhold til realisme – hvis den blir definert som 
framstillingen av ”virkeligheten” – de fem siste av Ibsens dramaer like realistiske som deres 
forgjenger (Fruen fra havet) (Moi 2006:446-447). Hun ser en økende grad av fokus på ”det 
indre sinnsdrama” i disse stykkene – et forsterket uttrykk for skeptisismens problem – som 
gjør at karakterene med sine intensjoner framstår i et mer tvetydig lys. Men hun finner likevel 
at realismen hos Ibsen ikke brytes ved dette. Skjønt det kan antydes at dette vil kunne tangere 
det kausale og lineære som gjenstand for en problematisering, og ikke nødvendigvis gi 
ansatser til en opprettholdelse av realismen.  Dette gjennom momentet av dramaenes 
problemstillinger framstilt gjennom karakterene som å ville kunne fortone seg som 
vanskeligere å formulere ut i fra det kausallogiske, som i mindre grad anskueliggjorte.  
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2.2. Noen hovedpunkter i Ibsens dramaturgi 
Det synes å være enighet om at det i Ibsens dramatikk fra og med samtidsdramaene skjer en 
stor grad av konsentrasjon i dramatisk tid og rom, samt i forhold til antallet karakterer. Den 
dramatiske nåtiden utspilles over et kompakt, relativt kort tidsrom, der en fortid bringes opp 
gjennom den retrospektive teknikk. Man kan si at kjernen ved dramaets handling allerede har 
utspilt seg, men synes å sluttføres i dets framviste nåtidighet. Den dramatiske fortiden 
introduseres hovedsakelig gjennom noen personers minner om den, konkretisert i personenes 
individuelle fortellinger om og rundt aspekter av det fortidige, den framstår som karakterenes 
rekonstruksjoner. Fortiden kan også personifisert inntre i dramaets nåtid via karakter, eller 
konkretisert introduseres via andre fortidige elementer. Hele det tidsmessige aspektet innenfor 
dramaet, som på en eller annen måte kan ses som relevant for dramaet som sådan, kan dermed 
favne et stort tidsrom, mens selve den nåtidige utspilte fortelletiden – dramaets her og nå – 
framstår i et konsentrert avgrenset kort tidsrom. Fortiden kan også representeres ved visuelle 
virkemidler angitt gjennom sceneanvisningene, som for eksempel portrettene i Rosmers 
anegalleri i Rosmersholm og beskrivelsen av Borkmans tilholdssted, festsalen, eller Gunhilds 
kjole, som angir konturene av en falmet tidligere prakt. Sceneanvisningene kan også – i 
tillegg til en mer umiddelbar funksjon av å karakterisere aspekter ved dramatiske 
enkeltpersoner – finnes til særskilt å indikere aspekter ved relasjoner karakterene i mellom, i 
betoningen av hvordan noe ytres samt ved beskrivelse av bevegelser, og bevegelser i forhold 
til ytringene.  
Angivelse av hvordan karakterer plasseres scenisk i forhold til hverandre og i forhold til andre 
sceniske elementer, er også en ytterligere funksjon, som kan implisere sider ved 
karakterrelasjonene og posisjoner innenfor det relasjonelle, samt belyse trekk og sider ved den 
enkelte karakter og dennes kontekst. Konsentrasjonen av den romlige dimensjon synes også 
framtredende, gjennom den generelle bevegelsen inn i en avgrenset sfære, ”utspillelsen” som 
oftest foregår i et enkelt rom eller veksler mellom et par rom. Enkelte unntak finnes i en 
bevegelse ut, som i John Gabriel Borkman, hvor den siste akten i sin helhet foregår utendørs. 
Ved det konsentrerte i det romlige aspekt, vil enhver detalj kunne synes spesielt framtredende 
og dermed understreket som meningsbærende, da enhver detalj synliggjøres gjennom å 
framtre med stor plass og slik sett vil kunne anta, eller bli tillagt, en framhevet betydning. I 
forhold til sceneanvisninger som indikerer hvordan en ytring er intendert framført – i henhold 
til stemmeleie, følelsesmessig modus/tilstand og tempo – synes det i Rosmersholm og John 
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Gabriel Borkman som disse heller følger enkelte av, enn flere av, replikkene, og gjennom 
dette vil kunne tildra disse ytringene et spesielt fokus.   
Man kan også se en bevegelse mot hvordan karakterenes ideelle forestillinger synes å glippe, 
som for eksempel i Rosmersholm, hvor tanken om ”frie glade adelsmennesker” sluttføres som 
å framstå som utopisk, og karakterer som er bærere av denne idealistiske tanken ikke evner å 
realisere denne. Dette kan ses som å tangere en vanskeliggjøring av referanse, henvisningen 
til noe i det realistiske drama, i den forstand at omgitt av idealer som synes å gå under og en 
eksistens som synes stivnet og meningssuttømt, problematiseres hva det i så fall kan henvises 
til. Det påpekte trekket av karakterers situasjon av å ønske andre sider ved eksistensen enn 
den de finner seg omgitt av, framtrer også. Karakterene synes ofte å bære på en lengsel utover 
dramaets situasjon. Både i Rosmersholm og John Gabriel Borkman framtrer det hvordan 
karakterer besitter forhåpninger og ønsker om en annen situasjon enn den de befinner seg i. 
Og dette evner de fleste av karakterene i dramaene ikke å realisere. Haakonsen (1957) finner 
imidlertid i forhold til Rosmersholm at hovedkarakterene Rosmer og Rebekka i en forstand 
evner å realisere sin forbindelse til hverandre, relatert til sine forestillinger om hvordan det 
som omgir dem skulle vært, gjennom og i sin felles død. I hans lesning synes det å finne sted 
en gjenopprettelse av deres menneskelige og åndelige fellesskap. Dermed ses her også 
dramaets utfall som motivert og tragisk, samtidig som han ved dramaet framhever det 
gjensidige i Rosmer og Rebekkas relasjon og det influerte dem i mellom. Haakonsen 
(1981/2003) betoner også spenningen mellom de motsetningsfulle ideene og tankene som 
opptrer som bakteppe for karakterene, mens kjærlighetsmyten representert ved Rosmer og 
Rebekka løftes fram, bildet av et inderlig menneskelig fellesskap. Ystad (1996) ser også 
dramaets konfliktløsning som tragisk fundert, og det spesifikt tragiske som utløst av kreftene 
mellom gammelt og nytt. Den tragiske motivering som vektlegges kan forstås som grunnet i 
hvordan Rosmer og Rebekka kun evner å realisere sitt fellesskap og sin visjon ved å utslette 
seg selv. Samtidig knyttes de an til begrepet ”gjentagelse” hos Kierkegaard, som i tragediens 
form synliggjør seg som uunngåelig undergang. Ystad vektlegger det man kan betegne som et 
aspekt av en gjennomsyrende forsoning: ”Selvmordet er ikke en isolerende og 
personlighetsutslettende tilbaketrekning fra det sosiale, men tvert om et uttrykk for 
menneskelig frigjøring. Rosmer og Rebekka soner sin brøde, men uten å gi avkall på de 
krefter som utløste den.” (Ystad 1996:96). Hemmer (2003) kan forstås til i stor grad å knytte 
dramaet til dets samtidskontekst, i den forstand at Rosmersholm betraktes i lys av hvilke 
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problematiske implikasjoner den tids radikale livssynsliberalisme kan innebefatte og 
konsekvensene av en rendyrket idealisme uten berøringspunkter med en forståelse av 
virkeligheten. En isolert idealisme med krav om et offer, kan gjøre den ofrende til selve 
offeret, og finnes til også å ramme idealisten selv med sine absolutte krav (Hemmer 
2003:342). I Rosmersholm ses det problematiske ved et frigjøringsprosjekt og et frihetsbegrep 
der individet ikke ser sin selvutfoldelse i relasjon til noe annet enn seg selv, og gjennom dette 
kan betoningen av det menneskelige fellesskapet ses som essensielt. Kittang (2002) fokuserer 
i lesningen av Rosmersholm på hvordan en økende grad av skyldfølelse infiltrerer og åpner 
opp for en mørk handlekraft hos Rosmer (Kittang 2002:192-193). Et framtredende mønster 
blir synliggjort i en splittelse mellom maktkritikk og maktfascinasjon, skyld og lykke i 
forhold til selvoverskridelse. Dette kan forstås i forbindelse med ”dobbeltblikket” som både 
rommer det kritiske og det fascinerte perspektivet. Dette framstår videre knyttet til det betonte 
i undertekstens funksjon. Her leses som nevnt underteksten som et utfyllende negativt ladet 
korrektiv til hovedtekstens (overtekstens) uttrykk for lykkevisjonen, et aspekt som antydes å 
åpne for dramaenes betydningsmangfold (Kittang 2002:182). I forhold til Rosmersholm 
foreslår Kittang hvordan teksten selv antyder handlingen i sluttscenen som et illusorisk 
selvbedrag, og framhever det tvetydige ved en gladelig forsonende enhet mellom Rebekka og 
Rosmer, noe som nettopp tangerer undertekstens spill med overteksten (Kittang 2002:232-
233). Ved dialogen påpekes det her hvordan Rebekka og Rosmer antydningsvis knytter 
spørsmålet ved om veien til møllefossen er den eneste mulige for dem til bildet av de hvite 
hestene, og hvordan overteksten gjennom denne omtalen korrigeres av den symbolske 
underteksten. Det påpekes hvordan deres ”å bli ett” for dem eventuelt oppnås i en negativ 
forstand, gjennom det repetitive som ligger i henstillingen om å gå i fossen, knyttet til en 
forførende kraft. Kittang trekker fram aspektet av det uhyggelige og spøkelsesaktige, knyttet 
til de hvite symbolene og Rosmer og Rebekka som synes å være fanget av de døde ved å 
velge døden (Kittang 2002:242). Dramaets politiske konfliktstoff ses tett koblet til et fars-
/autoritetsoppgjør, og synliggjør hvordan dette bygger på underliggende, individuelle 
relasjoner (Kittang 2002:196-198). Kittang betoner det triangulære aspektet ved frieriscenen 
mellom Rosmer og Rebekka, og framhever nettopp dette at den avdøde Beate i så stor grad 
figurerer i Rosmers replikker i denne forbindelse, og synes å inngå som en komponent i deres 
jeg-du forhold, som den overveiende årsaken til Rebekkas avslag (Kittang 2002:207-208). 
Rosmer og Rebekka ses som å gjennomgå to motsatte utviklingslinjer i dramaets forløp, men 
med linjenes felles endepunkt i døden (Kittang 2002:211). Dramaet ses som spesielt tett 
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sammenvevd mellom et realistisk nivå og symbolene det hvite sjalet, de hvite hestene og 
møllefossen med sitt hvite skum (Kittang 2002:218). Kittang fokuserer karakteren Brendels 
funksjon i å utløse handlinger hos Rosmer de to gangene han dukker opp i løpet av dramaet 
(Kittang 2002:228). Brendel figuren påpekes til å bære preg av noe uhyggelig og 
uhåndgripelig ved seg, noe som assosieres med karaktertyper hos Beckett og Pinter. I dette 
ligger blant annet å inneha trekk både av det reelle og preg av en grad av overnaturlighet 
(Kittang 2002:229-230). Rosmersholm framheves som det blant Ibsens dramaer som i størst 
grad gjør begrepet skyld til gjenstand for en dyptborende utforskning, ikke kun sett innenfor 
en psykologisk horisont, men også innenfor selve rammen av ytre dramatiske komponenter. 
Moi (2006) framhever Rosmersholm som et av Ibsens drama som i størst grad bærer preg av 
en problematisering av troen på språkets uttrykksevne og en utforskning av dette. Hun finner 
to hovedhandlinger som utspiller seg i stykkets dramatiske nåtid, og begge framheves som 
knyttet til språk og troen på ords betydning: Rosmer og Brendel som begge vil bli talere for 
folket, men ikke lykkes i dette, og Rosmer som tilslutt tviler på Rebekkas ord og ber henne 
om hennes selvoppofrelse for å kunne tro henne og dermed på seg selv igjen (Moi 2006:379). 
I dette ligger den språklige skeptisismen, tvilen på at ordene kan formidle og følelsen av 
språket som utilstrekkelig, da både i et kunnskapsmessig og mellommenneskelig henseende. 
Rosmer og Rebekka ses som gradvis å bevege seg bort fra det ytre – forstått som den 
offentlige sfære og det menneskelige fellesskap – til det indre, forstått som isolasjon og 
tilbaketrekning fra et større fellesskap (Moi 2006:380). Moi påpeker de melodramatiske 
elementene i Rosmersholm og deres meta-teatrale effekt, påminnelsen om stykket som et 
dramatisk arbeid, blant annet de korte monologene ved slutten av hver akt. Brendel skikkelsen 
framheves som å bære preg av en humor som assosieres med Becketts Mens vi venter på 
Godot, knyttet til karakterens landstrykeraktige framtoning med kunstnerisk islett. Det 
teatralske ved Brendel skikkelsen framheves i denne forbindelse, hvordan han vil framtre for 
tilhørere og gjennom sin kommunikasjon gir inntrykk av opptreden (Moi 2006:386). Ved 
Brendel vektlegges også hans ønske om å evne en fullstendig forståelse av sitt prosjekt og seg 
selv uten ordene som skrift (Moi 2006:388). Moi framhever Rosmers døvhet overfor Rebekka 
i flere passasjer, også knyttet til hvordan han ikke evner å lese hennes ikke-verbale uttrykk og 
reaksjoner. Mens de begge bærer på fantasien om en kommunikasjon som rommer en 
fullstendig forståelse av hverandre og gjør ord overflødige, synes deres kommunikasjon å 
bære preg av ikke å nå hverandre (Moi 2006:392-399). Mens Rebekkas fantasi om å bli 
forstått uten å måtte sette ord på det ses grunnet i bevisstheten om at enhver er atskilt fra 
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andre, ses Rosmers fantasi som grunnet i frykten for mennesket som atskilt og ønsket om å se 
Rebekka som en forlengelse av seg selv (Moi 2006:399). De bærer altså begge på en fantasi 
om en fullkommen sjelens kommunikasjon, frigjort fra kropp og ord. Da hennes løgner 
avsløres for ham, mister han ikke bare troen på det hun uttrykker gjennom ord, men også på 
seg selv, ved å måtte innse hennes bevissthet som atskilt fra hans egen (Moi 2006:401). 
Språket framtrer som å ha blitt umulig for å nå fram dem i mellom. Forbindelsen til det som 
uttrykkes gjennom ordene synes brutt og forkastet. Rosmer setter handling og ”vidnesbyrd” 
fram som den eneste gjenværende mulighet, noe som også avspeiler skeptisismens ytterste 
konsekvens av avsondrethet (Moi 2006:401-403). Moi ser Rosmersholm som en analyse av 
vilkårene kjærlighet og politikk er gitt i moderniteten, og det tragiske ved stykkets avslutning 
ses å ligge i de vilkårene hovedkarakterene ikke kan forholde seg til (Moi 2006:408-409). 
Hun ser stykkets avslutning som en kritisk og bitter analyse av idealismen i motsetning til de 
syn som framhever et heroisk aspekt ved dramaets slutt.  
I forhold til John Gabriel Borkman påpeker Haakonsen (1957) kontrasten ved 
hovedkarakteren i forhold til den visjon av gull, fjell og malm han vendte seg til i det fortidige 
og forsvant inn i, samtidig som han fjernet seg fra den levende dimensjonen, relasjonene til de 
to som begge ønsket ham, tvillingsøstrene Ella og Gunhild. Borkman framtrer som fortsatt å 
befinne seg i sin illusoriske verden også etter sitt nederlag og fall. Parallelliteten i makt-
aspektet synes å vektlegges, hvordan Borkman gjennom sin visjon forenet seg med en 
makttanke, mens de to søstrene utkjempet sin egen maktkamp i forhold til ham. Innenfor den 
dramatiske nåtiden er Borkman og Gunhilds sønn gjenstand for en kamp mellom sin mors og 
sin tantes ønsker for hans liv. Hvordan karakterene virker som fremmede for hverandre, men 
samtidig uløselig bundet til hverandre vektlegges. Malmen ses som en parallell til 
menneskesinnet. Ved Erharts avreise og Borkmans død i slutten av stykket, ses de to søstrene 
som omsider å framstå som frigjorte, der de forenes ved å rekke hverandre hendene over den 
døde Borkman. Den tragiske storheten betones ved at de tre karakterene i løpet av dramaet ses 
som å ha vokst opp på høyde med sin skjebne, parallelt med oppgjøret som utløses 
karakterene i mellom, og som framheves som en fortsatt pågående rettergang i forlengelse av 
Borkmans fortidige rettsak (Haakonsen 1957:164).  
Haakonsen (1981/2003) framhever fortsatt tosidigheten ved Borkmans historie, på den ene 
side hans satsning og nederlag, og på den andre side hans forhold til sine nærmeste, som 
framstår som stridende parter. Musikken fokuseres som betydningsfull relatert til malmens 
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posisjon og omtalen av malmens egen forløsning i gruvene, som understrekes videre som et 
bilde på forløsning av menneskesinnet (Haakonsen 1981/2003:240). Ystad (1996) i artikkelen 
”Dikterens menneskesyn” finner at hovedkarakterene i Ibsens seneste dramaer – herunder 
blant annet John Gabriel Borkman – fortsatt framstilles som å kunne forvalte sin personlige 
frihet i stedet for å se subjektet som uten mening. Det vektlegges hvordan Borkman i sitt valg 
av malmens rikdom ikke gir rom for de menneskelige relasjonene til sine nærmeste. Hans 
kjærlighet rettes kun innover og favner hans egen indre visjon, og han stivner dermed i den 
totale subjektivisme, i menneskelig isolasjon (Ystad 1996:39). Det menneskelige fellesskapet 
synes dermed å understrekes; hvordan mennesket kun virkeliggjøres som autentisk subjekt i 
relasjon til andre (Ystad 1996:37). Et inntrykk som gis av noe grunnleggende tilstivnet og 
dødt betoner Helland (2000) helt fra starten av John Gabriel Borkman. Gjennom 
sceneanvisningene leses den hjemlige private sfære som falmet og stivnet (Helland 2000: 
293). Den første karakter som framtrer – Gunhild Borkman – ses også som i stor grad å 
besitte det stivnede, døde og trekk av det ubevegelige ved seg (Helland 2000:295). I 
motsetning til et ”tradisjonelt problemdrama”, som man oppfatter ment som et ”realistisk” 
drama hvor motiver og problemstillinger ses framsatt som noe utkrystallisert man kan følge, 
om enn mer eller mindre åpenbart, fokuserer Helland på hvordan dette dramaets 
grunnleggende problemstilling framstilles tvetydig og synes vanskelig å gripe (Helland 2000: 
294). Utgangspunktet for dramaets videre bevegelse ses her som tilstanden av den 
radikaliserte melankoli som vanskeliggjør utvikling og endring. Lesninger av stykket som 
primært finner en kritikk av kapitalismen, eller en maktkamp både i forhold til Erhart 
Borkman eller John Gabriel Borkman selv avvises. Samtidig avvises den første akten som en 
tradisjonell eksposisjon til dramaet, mens det inntrykket av død og det tilstivnede som den 
framviser betones (Helland 2000:301). Helland ser i stykket den moderne skeptisismen som 
også gir seg utslag som en reservasjon mot livets endelighet og forvandling. Dette sies å 
medføre den private betydningsdannelse som tangerer å allegorisere sin eksistens, skape sin 
private mytologi (Helland 2000:302). I forbindelse med dette ses modernitetens forskyvning 
av det offentlige og det private. Det som tidligere var privat og avskjermet overtas av den 
offentlige sfære, men likeens opptrer en bevegelse av privatisering av tidligere offentlig 
funksjon (Helland 2000:152, 302). For karakterene sin del gir dette utslag i en økende 
tilbaketrekning til sitt indre private liv, noe som også sies å tangere opplevelsen av det 
tidsmessige aspekt:  
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Denne tilbaketrekningens privatisering er bare mulig gjennom en benektelse av 
temporaliteten, en erstatning av offentlig, intersubjektiv tid med privat mytologi. 
Stykket er altså grunnleggende preget av en tilstivning av tiden selv, av en repetitiv 
fortidighet. Og på denne bakgrunn er det selvsagt ikke vanskelig å se at stykket 
beveger seg helt på grensen av hva det er mulig å gestalte dramatisk uten samtidig å 
bryte sterkt med vesentlige tradisjonelle ”normer” for hvordan et drama skulle se ut. 
(Helland 2000:303).  
Med utgangspunkt i Szondis dramateori som vektlegger de dramatiske bruddene og 
tematiseringen av tiden som sådan, ser Helland her synliggjøringen av det moderne ved Ibsen 
og den tematiserte tiden med funksjon av å tydeliggjøre det gjentakende, tomme og 
stillestående ved den dramatiske tiden som utspilles (Helland 2000:303-308). Helland 
framhever spesielt en sceneanvisning i dramaet, fordi denne ses å inneholde et fortolkende og 
fortellende (episk) element: I andre akt, som blant annet sier angående Borkman: ”ser sig om i 
all tomheden” (gjengitt hos Helland 2000:310). Ved å benytte ”tomheden” i forbindelse med 
Borkmans innkapsling av det møblerte rommet, impliseres mer enn det rent deskriptive ved 
den visuelle henvisningen. I den samme sceneanvisningen forekommer også det som betones 
som Borkmans iscenesettelse av seg selv, muligheten for at han snart kan bli iakttatt av noen, 
framvisningen av hans bevissthet angående sin framtoning gitt både via speilingen, det 
avventende i at det skal banke på døren en andre gang og posituren han inntar ved å ta imot 
besøk (Helland 2000:311). Dette ses videre i forbindelse med elementet av spill og det å ikle 
seg en maske, problematiseringen av ”virkelighet” og forstillelse hos karakteren, samt 
impliseringen av det meta-dramatiske moment ved dette. Helland vektlegger også det 
tematiske ved dødsdansen, som konkret opptrer som et musikkstykke i dramaet, og ses som å 
prege stykket på et grunnleggende nivå gjennom sin motivkrets. Hovedkarakterene og den 
eksistens som framvises ses som preget av dødens stivhet. Dødsdansen knyttes videre til 
”malmens sang” nede i gruvene og dermed til hele Borkmans livsprosjekt som en forveksling 
av liv og død, liv med død.  
I forhold til John Gabriel Borkman fant Kittang (2002) at den dramatiske nåtiden inneholder 
handlingstråder – der Szondi finner at dramaet hovedsakelig bruker det dramatiske her og nå 
til å handle om det fortidige. En tråd som framheves er ansatsene til et oppgjør mellom 
karakteren Borkman og hans nærmeste, som utspilles i den dramatiske nåtidssituasjonen. I 
motsetning til blant andre Szondi ser Kittang de tre karakterene Borkman, Ella og Gunhild 
som ikke kun å leve i det fortidige med et begrenset nåtidig handlingsrom, men å leve i en 
forventning om noe som favnes av et framtidsrettet håp, samtidig som de ikke evner å 
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omgjøre denne sin forventning til handling (Kittang 2002:307). Det er hovedsakelig et 
oppgjør rundt skyld og ansvar, samt maktkamp karakterer i mellom Kittang ser i dramaet som 
handling på nåtidsplanet (Kittang 2002:279). Vedrørende scenen i andre akt mellom Borkman 
og Foldal karakteriserer Kittang denne som ”beckettsk”, to slitne eldre karakterer som 
bekrefter hverandres visjoner, men disse er fjernet fra reell ytre påvirkning og ekstern 
korrigering, og karakterene framstår gjennom dette som preget av det virkelighetsfjerne 
(Kittang 2002:282). Det påpekes hvordan karakterene Gunhild og Ella innehar en dramatisk 
funksjon av å belyse Borkman fra ulike vinkler: Mens Gunhild gjennomgående framstår som 
bitter og kald i forhold til ham, synliggjort via sceneanvisningene, opptrer Ella med en 
mykere forsonende holdning (Kittang 2002:286-287). Kittang søker å legge en balansert 
synsvinkel på Borkman karakteren framfor å betone et spørsmål om skyld i forhold til ham 
(Kittang 2002:300-302). Ved sluttscenen framhever Kittang hvordan denne kan gi uttrykk for 
en hovedperson som har gått seg vill i sitt eget maktbegjær, og hvordan dramaet ikke framstår 
entydig i forhold til begrepene ”vilje”, ”kjærlighet” og ”livsmål” (Kittang 2002:316). Han 
framhever også hvordan sluttscenen mellom Borkman og Ella synes å være preget av 
ensomhet hos dem begge i det fellesskapet som framvises, blant annet fordi Ella ikke kan 
oppleve eller tre inn i Borkmans visjoner (Kittang 2002:312).  
Det som her synes å framtre, er hvordan det gjennom de ulike innfallsvinklene opptrer 
distinksjoner mellom synet på dramaene som helhetlige – i en forstand tragisk eksistensielle – 
men som bærer i seg en oppløftende forsoning og med en betoning av det menneskelige 
fellesskapet, og dramaene som bærere av en implisitt kritikk av forsonende utganger. Her 
problematiserer formmessige dramatiske brudd den helhetlige historien og individet som ikke 
evner å relatere seg til det menneskelige fellesskapet, men primært framstår som isolert 
subjekt.  
Relatert til John Gabriel Borkmans forhold til det dramatiske fortidige og nåtidige som er 
nevnt, kan det påpekes at hovedkarakterene her i èn forstand henger fast i det fortidige, 
gjennom deres handlingsrom som synes overveiende befestet av konsekvensene av fortidens 
hendelser. Handlingsrommet kan ses som allerede å framtre begrenset gjennom dette. Tar 
man de framtidsrettede håpene hos karakterene med i betraktning, synes dette perspektivet 
uløselig knyttet an til fortiden, i den forstand at forventningene synes i overveiende grad å 
være grunnet i disse fortidens hendelser. Disse karakterenes dramatiske nåtid framtrer i stor 
grad som preget av en eksistens i påvente av det som skal komme, på grunn av det som var, 
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som om de tre hovedkarakterene lenge har befunnet seg, og fortsatt befinner seg i, en 
tilværelse der det etablerte for dem har gått i oppløsning. De kan betegnes som primært å 
framtre i en eksistens av egne forestillinger om det intenderte framtidige som skal avløse eller 
gjenopprette dette. Mens Borkman lever i forventning om renvasking og gjenopptagelse av 
sin tidligere posisjon, har fru Gunhild Borkman forventningen om at sønnen Erhart skal gjøre 
det fortidige godt igjen ved å overskygge farens navn og tidligere handlinger. Ella har også 
knyttet sin forventning til Erhart, i den forstand at hun ønsker å ha ham boende hos seg den 
siste tiden hun har igjen å leve, samt at han skal bære hennes etternavn, noe som relateres til 
Erhart som det nærmeste hun kan komme Borkman etter hans avvisning av henne i fortiden. 
Dette antyder at hennes tilværelse og det etablerte for hennes del dermed hovedsakelig gikk i 
oppløsning også før Borkmans nederlag var et faktum. Helland (2000) nevner i forbindelse 
med Ella og Gunhilds innbyrdes strid om Erhart hvordan denne – sett i lys av deres fortidige 
kamp om Borkman – ikke uten videre kan tas til inntekt for å bestemme dramaets tematikk 
som kretsende rundt makt og dennes problematiske implikasjoner, fordi Erhart kun framstår 
som noe reelt og selvstendig for Ella og Gunhild gjennom å inngå i deres mytologisering av 
framtiden.  Han eksisterer som hovedpersonen i deres håpefulle private fortelling om det 
framtidige. I tilknytning til denne allegoriseringen kan man også gjenfinne Borkmans visjoner 
om sitt ”rike” og den tidligere tanken om gjenoppreisning av navn og posisjon som skal 
komme utenifra, som hans private mytologisering. Karakterenes perspektiver kan dermed sies 
også å romme en mytologisering rundt det som allerede har hendt dem, fra det fortidige, som 
kan sies å strekke seg inn i myten om det framtidige og å forgrene seg i denne. Helland (2000) 
betoner den private allegorisering som relatert til et tidsmessig aspekt, den private 
betydningsdannelse oppstår som en mulighet når tiden som sådan benektes og overveiende 
erstattes av en indre opplevd tidsdimensjon, til forskjell fra en tidsdimensjon i interaksjon 
med forgjengelighet og endring. I forlengelse av å bringe Szondis drøfting av det temporære i 
John Gabriel Borkman på bane, søker Helland å innkretse konsekvensene av dennes betoning 
av at det fortidige framtrer som uten konsekvenser for det dramatiske nåtidsplanet og hvordan 
dette gir seg utslag i en tidsoppfatning preget av det repetitive og stivnede. Tiden fungerer 
som uforanderlig stivnet i stedet for dynamisk potensial til handling og endring. Her kan det 
videre også antydes at dette vil kunne berøre hovedkarakterene i relasjon til hverandre, samt 
hovedkarakterers framtredelse i seg selv, som preget av det isolerte og stivnede. Språk og 
dialog kan sies å understreke dette. Slik man kan forstå det, kobler Helland karakterenes 
allegorisering til det språklige aspekt i den forstand at språkets uttrykk for dem ikke synes 
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tilstrekkelig til å kunne sette deres liv og erfaringer på begrep, noe som skaper motsigelser og 
en usikkerhet i måten den stadige fortolkningen av tilværelsen pågår.  
I bunn for, og relatert til dette ses den moderne skeptisismen. Skeptisismen ses som et av de 
grunnleggende trekkene ved moderniteten og den moderne livsfølelse. I tvilen på muligheten 
for forankring i noe eksternt og gyldig overhodet, betviles også det språklige uttrykk og 
ordenes evne til adekvat formidling av erfaringen, også tilknyttet tvil i forhold til menneskene 
som uttrykker seg. Ved bortfallet av opplevelsen av en fast forankring, framtrer mening som 
en mer relativisert størrelse. Mening problematiseres uten en definert, fast forankring i noe 
annet enn subjektet selv. I forbindelse med dette, synes karakterene å danne seg sine private 
(egenkonstruerte) betydningsdannelser, fortolkninger som søker å finne impliserte skjulte 
sammenhenger, eller en sammenheng overhodet, der utgangspunktet ikke taler for dette.  
Helland (2000) knytter evnen til allegorisering til et grunnleggende trekk ved melankolikeren, 
en konsekvens av melankoliens ”stillestående” temporære aspekt (tilstivnet tid). Dette står i 
berøring med opplevelsen av erfaring av en distanse i forhold til alt. En privat konstruert 
meningssammenheng søkes for en forankring, ”fortellingen” blir den omsluttende 
meningssammenhengen. Nettopp dette er knyttet an til hans påpekte aspekt av det isolerte og 
fremmedgjorte hos melankolikeren i forhold til å kjenne seg relatert til andre og å være i 
berøring med selvet slik det skisseres som sammenfallende og avbildende med forståelsen av 
det moderne subjektet.   
Som Moi (2006) betoner i sin lesning av Rosmersholm, kan dramaet ses som i en spesiell grad 
å utforske situasjonen mellom taler og lytter. Gjennom dramaet kan man følge de dialogiske 
utvekslingene som en slik utforskning, spesielt i forhold til de to hovedkarakterene Rosmer og 
Rebekka, og innvirkningen på det relasjonelle dem i mellom. Man kan igjen se på Mois 
påpekning av hvordan Rosmer og Rebekka framstår som atskilte gjennom å fantasere om en 
ordløs kommunikasjon i forhold til den andre: Rebekka som ser seg isolert fra den andre og 
ønsker å bli forstått uten å måtte uttrykke det, og Rosmer som ser den andre og seg selv som 
ett i frykt for det adskilte i forhold til den andre, og som en forlengelse av seg selv. Hun viser 
eksempler på Rosmers manglende lydhørhet overfor Rebekka, blant annet ved begynnelsen av 
andre akt:  
REBEKKA. Jeg ville bare høre om du har fått sove godt?  
ROSMER. Å, jeg har sovet så trygt og deilig. Ingen drømme –. (vender seg). Og du?  
REBEKKA. Jo takk. Så ut på morgenstunden –    
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ROSMER. Jeg vet ikke jeg på lang tid har følt meg så lett om hjerte som nu. Å, det var 
riktignok godt at jeg fikk sagt det.  
REBEKKA. Ja, du skulle ikke ha tiet så lenge, Rosmer. (Ibsen 2006:689) (i Moi 
2006:392) 
 
Også her framstår Rosmer primært som absorbert innenfor sitt perspektiv, i den forstand at 
han ikke synes å framvise noen intensjon om å fange opp hva som kan ligge til grunn for 
hennes ytringer. Dette finnes til å antyde at hans berøring med overflaten i forhold til 
forståelsen av henne framstår som tilstrekkelig for ham. 
Som Kittang (2002) framhever, kan det tvetydige ved nødvendigheten av døden som Rosmer 
og Rebekkas felles utgang ses som eksplisitt innskrevet i teksten selv: ”Som nemnt, tyder 
mykje på at vi må forstå Rosmers og Rebekkas dødsmedvit som falske medvit” (Kittang 
2002:366). Dette knyttes an til en del av dramaets siste dialogiske sekvens:  
REBEKKA. Ved du så usvigelig visst – at denne vejen er den bedste for dig? 
ROSMER. Jeg ved at den er den eneste.  
REBEKKA. Om du bedrog dig i det? Om det bare var et blændværk? En af disse 
hvide hestene på Rosmersholm.  
ROSMER. Kunde vel være. For dem slipper vi ikke fra, – vi, her på gården. (i Kittang 
2002:233).  
 
Heri ligger muligheten for dødsbeslutningen som et selvbedrag.  
Med disse ulike innfallsvinklene til dramaene som en bakgrunn, vil oppgaven videre se 
nærmere på Rosmersholm (1886) og John Gabriel Borkman (1896) ut i fra den upersonlige 
dialogen, det mellommenneskelige handlingsrommet og det etablerte i oppløsning.  
 
2.3. Den upersonlige dialogen 
Ved å ta utgangspunkt i et utsnitt av dramaenes dialogiske uvekslinger, vil jeg søke å kretse 
inn i hvilken grad trekk av det upersonlige her kan sies å framtre, og hvilken innvirkning dette 
kan sies å ha for det mellommenneskelige handlingsrommet og dramaenes etablerte orden.  
Ellas ankomst ved starten av John Gabriel Borkman gir en ansats til sluttføringen av dramaets 
fortidige tråder. Hennes inntreden hos Gunhild etter så mange år synes som et forsøk på å 
omsette en framtidsrettet forventning i handling, skjønt ansporet av vissheten om egen dødelig 
sykdom.  
Den innledende dialogen kan sies å bære preg av to karakterer med en felles bakgrunn og 
erfaring som framtrer som fjerne for hverandre, og som synes å ha revet over fortidige bånd, 
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samt framstå med en antydet uforsonlighet seg i mellom. Da Gunhild leser visittkortet som er 
overlevert henne, angir sceneanvisningen at hun ”reiser seg hurtig og ser stivt på piken” mens 
replikken som følger lyder: ”Er De viss på at det er til meg?” (Ibsen 2006:853). Videre 
behøver Gunhild enda en forsikring om dette: ”Ba hun om å få tale med fru Borkman?” (Ibsen 
2006:853). Når Ella kommer innenfor døren står de begge en stund ventende på at tausheten 
skal brytes: 
ELLA RENTHEIM (som har holdt seg i nærheten av døren): Ja, du ser nok forundret 
på meg, du, Gunhild.  
FRU BORKMAN (står ubevegelig oppreist mellom kanapèen og bordet og støtter 
fingerspissene mot teppet). Går du ikke feil? Forvalteren bor jo i sidebygningen, vet 
du.  
ELLA RENTHEIM. Det er ikke forvalteren jeg skal tale med i dag.  
FRU BORKMAN. Er det da meg du vil noe?  
ELLA RENTHEIM. Ja. Jeg må tale noen ord med deg (Ibsen 2006:853).  
 
 Ved anvendelsen av ”må”, kan det her antydes at besøket ikke primært er noe dypt villet, 
men noe som vurderes til ikke lenger å kunne unngås, samtidig som alt dette implisitt tegner 
opp en relasjon uten kontakt og fortrolighet over en lengre periode, som Ella senere 
formulerer: ”Ja – Gunhild, det er nu snart åtte år siden vi sist sås.” (Ibsen 2006:853).  Dialog 
og sceneanvisninger kan allerede sies å ha åpnet for antydningen om spesielle underliggende 
årsaker til distansen mellom disse karakterene, siden deres samtaleutveksling videre også 
inneholder informasjon om Ellas årlige besøk der i forbindelse med tilsyn med gården (Ibsen 
2006:853).   
 
I den innledende replikkvekslingen mellom søstrene finnes det som kan leses og oppfattes 
som et talende eksempel på og antydning til avvisning og avbryting. I det Gunhild henstiller 
Ella om å ”løs[e] iallfall litt på overtøyet” repliserer Ella: ”Ja, her er svært varmt –” hvorpå 
Gunhild skyter inn: ”Jeg fryser alltid.” (Ibsen 2006:853).   
 
I tillegg til å fungere som en forsterkning av de kalde og stivnede trekkene som innledningsvis 
er skissert opp ved karakteren Gunhild, og antyde distanse de to figurene i mellom, kan dette 
også leses som et uttrykk for selvsentrering og isolasjon ved denne karakteren, synliggjort ved 
hvordan hun i stedet for å ta tråden opp i forhold til virkningen på den andre som er brakt på 
bane, blokkerer dette ved ”jeg” replikken. Dette selv om ytringen også på et plan fungerer 
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som en forklaring til den foregående, men en forklaring formulert som å kunne implisere en 
avvisning.  
 
Videre i samtaleutvekslingen begynner eksempler på fragmenter av de fortidige hendelsene å 
gis, sammenhenger som gradvis framtrer via den dramatiske informasjon. I første omgang 
opptrer dette ved en konsekvent henvisning til ”ham” og ”banksjefen” (Ibsen 2006:854), det 
tar tid før Borkman refereres til ved navn i replikkene. Dette kan sies å bidra til å forbinde det 
sentrale omdreiningspunktet i fortiden med Borkman karakteren, og både Ella og Gunhild 
som berørte av og knyttet til dette. ”Han” behøver ikke eksplisitt å forklares i det Borkman 
introduseres, Ella vet hvem det handler om. På dette punktet synliggjøres den primære 
referanseramme for karakterene som knyttet til deres fortid. 
Bildet av Borkman dannes og framtrer først gradvis via ekstern karakterisering.  
Ved at han av Gunhild – fru Borkman – i dramaet introduseres som ”han” og ”banksjefen”, 
markeres en distanse fra hennes side. Denne kan videre ses som forsterket ved hvordan hun 
like etter eksplisitt formulerer at hun aldri ”spør efter det” på Ellas spørsmål om hvordan 
Borkman ”bærer det” (Ibsen 2006:854). Ved dette spørsmålet tror Gunhild først at Ella mener 
sønnen Erhart, som i mellomtiden har blitt referert til i dialogen, men Ella spesifiserer: ”Nei, – 
han selv. Hvorledes bærer han det?” (Ibsen 2006:854). Denne formuleringen ”han selv” kan 
leses som en understrekning av den interessen Ella viser i forhold til Borkman gjennom sine 
replikker og disses uttrykk, som også innebefatter et forsvar av ham videre utover i dialogen. 
Disses uttrykk og forsvaret av ham kan igjen antyde en underliggende tilknytning mellom Ella 
og Borkman, slik de uttales ”varsomt”, ”forsiktig”, ”stillferdig”, ”fast og varmt”, 
”avbrytende”, ”hen for seg”, ”spent” og ”opprørt” (Ibsen 2006:854-855).   
Gunhilds tilnærming til Borkman er i stor grad preget av et hardt og bittert uttrykk, slik hun 
framstår ”i stigende opprør”, ”slår hendene for ansiktet” og ”farer opp” og uttaler seg 
”hånlig” (Ibsen 2006:854). Samtidig er det fortrinnsvis Gunhild som fra starten bringer det 
fortidige opp som et uttalt emne, mens Ella synes helst ikke å ville bli minnet om det: ”Å, rør 
da ikke ved det!” (Ibsen 2006:854), noe som muligens forsterker Gunhilds fokus, men også 
fordi som hun selv sier: ”Og så får tankene aldri lov til å kretse om noe annet allikevel” (Ibsen 
2006:854).   
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Videre gjennom Gunhilds ytringer frambringes et inntrykk av hvordan hun synes stivnet i 
følelser tilknyttet det fortidige: 
ELLA RENTHEIM. Å, Gunhild, - det var nok mange, mange flere enn vår familie 
som det slag rammet.  
FRU BORKMAN. Nå ja; men alle disse her andre bryr jeg meg ikke så stort om. For 
det var da jo bare noen penge – eller noen papirer – som det gikk ut over for dem. Men 
for oss –! for meg! Og så for Erhart! Det barn som han den gang var! (i stigende 
opprør.) Skammen over oss to uskyldige! Vanæren! Den stygge, forferdelige vanære! 
Og så rent ruinert til og med! (Ibsen 2006:854).   
 
Ved å synes innelukket i disse følelsene har hun heller ikke villet ha noe med Borkman å 
gjøre. De lever i samme hus uten å ha kontakt med hverandre, men hennes ytring kan også 
sies å inngi et inntrykk av det isolerte aspektet i forhold til andre. Gjennom å framstå som 
stivnet i disse følelsene, gis inntrykk av at karakteren også er isolert i seg selv. Gjennom 
skrittene som er anvist å kunne høres fra etasjen over, framkommer det at disse tilhører 
Borkman, som aldri forlater sin bolig, noe som synes å berøre Ella sterkt: ”(sakte, i undertrykt 
smerte). Borkman. John Gabriel Borkman!” (Ibsen 2006:856), og senere: ”(beveget). Det kan 
han ikke overvinne seg til?” (Ibsen 2006:856). Dette kan igjen leses som å antyde en spesiell 
forhenværende tilknytning hos henne, i tillegg til å implisere en reaksjon på en åpenbar 
kontrast mellom situasjonen til den fortidige og den nåværende John Gabriel Borkman.  
Denne tydeliggjøres også av Gunhild, som minnes og beskriver ham som en staselig banksjef. 
Første gang hun nevner ham ved navn, forekommer det i forbindelse med hvilket 
betydningsfullt navn dette var i tidligere tider, noe som i en forstand igjen kan betone det 
distanserte aspektet mellom henne og Borkman (Ibsen 2006:854). Dette ved å synes som en 
primær vektlegging av virkningen navnet skapte og ryet navnet hadde framfor mannen 
personlig for henne som sådan, eventuelt at disse (for henne) ikke lar seg skille fra hverandre.  
Konturene av Ellas beveggrunner for å inntre begynner også gradvis å framkomme.  
Disse er knyttet til husets sønn Erhart, som hun igjen ønsker å ha boende hos seg. 
Den dialogiske sekvensen synes i berøring med dette emnet i stor grad å synliggjøre den 
antydede uforsonligheten, samtidig som det lar denne dialogen munne ut i et punkt tilnærmet 
likt dens utgangspunkt de to karakterene i mellom. To eksempler kan belyse dette: 
 
ELLA RENTHEIM. Jeg vil fri ham ut av din makt, – din vold, – ditt herredømme. 
FRU BORKMAN (triumferende). Det kan du ikke mer! Du hadde ham i dine garn – 
like til hans femtende år. Men nu har jeg vunnet ham igjen, ser du!  
ELLA RENTHEIM. Så vil jeg vinne ham igjen fra deg! (hest; halvt hviskende.) Vi to, 
vi har kjempet på liv og død om et menneske før, vi, Gunhild!  
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FRU BORKMAN (ser hoverende på henne). Ja, og jeg vant seier.  
ELLA RENTHEIM (hånsmiler). Synes du ennu at den seier ble til vinning for deg? 
(Ibsen 2006:858).   
 
FRU BORKMAN. Men du får ikke lenge beholde ham, skal du se.  
ELLA RENTHEIM. For deg, mener du?  
FRU BORKMAN. For meg eller – for henne, den annen.  
ELLA RENTHEIM. Så heller hun enn du.  
FRU BORKMAN (nikker langsomt). Det forstår jeg. Jeg sier det samme. Heller hun 
enn du.  
ELLA RENTHEIM. Hvor det så enn skulle bære hen med ham til slutt –    
FRU BORKMAN. Det fikk nesten være det samme, synes jeg.  
ELLA RENTHEIM (tar sitt overtøy på armen). For første gang i livet er vi to 
tvillingsøstre enige. – God natt, Gunhild. (Hun går ut gjennem forstuen.) (Ibsen 
2006:861). 
 
Denne enigheten framstår som tydeliggjort gjennom, og grunnet i, uforsonligheten til den 
andre. Det som kan benevnes som de respektive inngangsperspektivene til samtalen, kan sies 
å framstå som grunnleggende uforanderlige ved samtalens avslutning.  
 
Andre trekk ved den upersonlige dialogen er en større grad av det repetitive i 
samtalemønsterets struktur. Gjentagende har samleutvekslingen kretset rundt fragmenter av 
det fortidige, med innskudd og belysning av den nåtidige situasjonen. I et spesielt 
framtredende repetitivt mønster inngår, som nevnt, Borkman som et sentralt referensielt punkt 
– også knyttet til søstrenes relasjon. Dette i tillegg til primært Gunhilds innfallsvinkel til fortid 
og nåtid, samt momentene tilknyttet Erhart. Inntrykket av distanse som kan leses gjennom 
dialogen, vil kunne knyttes til aspektet av det isolerte som karakterene framstår med, spesielt i 
forhold til hverandre. Dette kan antydes som synliggjort gjennom hvordan de heller ikke når 
fram til annet enn det som i utgangspunktet fylte den enkelte av dem. Karakteren Gunhild 
framstår i tillegg på dette tidlige punkt i John Gabriel Borkman som spesielt stivnet i harde 
følelser relatert til det fortidige, noe som kan sies å bidra til en understrekning av det isolerte 
preget også mot eget indre. Gjennom dette kan dialogen sies å formidle inntrykk av karakterer 
som hovedsakelig innehar trekk av å snakke til hverandre enn med hverandre.  
 
Relatert til den gradvise avdekking av sammenhenger gjennom den dramatiske informasjonen 
som gis, finnes videre også Ellas tilknytning til Borkman som et av fragmentene fra fortiden: 
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ELLA RENTHEIM. Og den gang var det dog gått år og dag hen efter at du hadde 
sveket meg – og giftet deg med – med en annen!  
BORKMAN. Sveket deg, sier du? Du forstår visst meget godt at det var høyere 
hensyn, – nå ja, andre hensyn da, – som tvang meg. Uten hans bistand kunne jeg ingen 
vei komme.  
ELLA RENTHEIM (bekjemper seg). Altså sveket meg av – høyere hensyn.  
BORKMAN. Jeg kunne ikke unnvære hans hjelp. Og han satte deg som pris for 
hjelpen.  
            ELLA RENTHEIM. Og du betalte prisen. Fullt ut. Uten prutning.  
BORKMAN. Hadde ikke noe valg. Måtte seire eller falle.  
ELLA RENTHEIM (med bevende stemme, ser på ham). Kan det være sant som du 
sier, at jeg den gang var deg det dyreste i verden?  
BORKMAN. Både den gang og siden, – lenge, lenge bakefter.  
ELLA RENTHEIM. Og så tusket du meg bort allikevel. Kjøpslo om din kjærlighets 
rett med en annen mann. Solgte min kjærlighet for en – for en banksjefspost! 
BORKMAN (mørk og bøyet). Den tvingende nødvendighet var over meg, Ella.  
(Ibsen 2006:868). 
   
I tilknytning til dramatiske sammenhenger som gradvis framtrer – og som kan forekomme 
upålitelige eller fragmentariske – kan man i Lyons’ (i Brater1986) artikkel se momentet som 
vektlegges ved hvordan det fortidige som en mer eller mindre sammenhengende eller 
fragmentarisk bakgrunnslinje i det dramatiske her og nå, kun kommer til uttrykk via 
karakterene i eksemplene Agamemnon og Happy Days. Dermed kan de først og fremst sies å 
belyse sider ved og tilstander hos karakterene i dramatisk nåtid gjennom hvordan deres 
minner og oppfattelse av disse gis uttrykk. Det fortidige synliggjøres via ulike innfallsvinkler 
der flere karakterer presenterer en oppfattelse av den (Lyons, i Brater 1986:98-99).  
Forhistorien i John Gabriel Borkman presenteres likeens primært gjennom hvordan ulike 
karakterer uttrykker sin oppfattelse av den, hva ved den som vektlegges i de ulikes framviste 
bevissthet rundt den. Ved dette synliggjøres igjen hvordan det fortidige i en overveiende grad 
er inngripende i Borkman, Ella og Gunhilds representasjon av bevissthet på det dramatiske 
nåtidsplanet. Det fortidige kan ses som formende for deres grad av framtidstilnærming, 
formulerbart som at nåtiden står på vent i karakterenes erfaring av et tomrom.  
 
Der disse karakterene kommer til syne med sine oppfatninger, tydeliggjøres ulike aspekter 
ved og fragmenter av forhistorien, som imidlertid kan sies å understreke at denne ikke 
framstår vinklet innenfor et enkeltstående forståelsesperspektiv på dramaets nåtidsplan. 
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I Rosmersholm favnes blant annet Rebekkas fortid og bakgrunn inn av den gradvise 
avdekkingen av dramatiske sammenhenger. 
Ved starten av dramaet kommer det fram hvordan hun kom tilreisende med sin adoptivfar, og 
at hun etter hans død har vært en tid ved Rosmersholm (Ibsen 2006:680). Først på et senere 
tidspunkt i stykket framtrer gradvis flere fragmenter av Rebekkas bakgrunn, knyttet an til 
hennes adoptivfar, som av rektor Kroll antydes til å være hennes biologiske far. Rebekkas 
reaksjon på dette, kan antyde at hun hadde et kjærlighetsforhold til ham: 
 
REBEKKA (går omkring, knuger og vrir hendene). Det er umulig. Det er bare noe De 
vil bille meg inn. Aldri i verden er det sant dette her. Kan ikke være sant! Aldri i 
verden –!  
KROLL (reiser seg). Men, kjære, – hvorfor i guds navn tar De så på vei? De gjør meg 
rent forferdet! Hva skal jeg tro og tenke –!  
REBEKKA. Ingen ting. De skal hverken tro eller tenke noe. (Ibsen 2006:702). 
   
Antydningene rundt disse fortidige fragmentene forblir imidlertid tvetydige, noe som også 
kan understrekes av deres presentasjon via karakteren Kroll. På dette punktet av dramaet har 
han ikke lenger den samme innstillingen til Rebekka som ved dramaets åpning. Rebekka 
stadfester heller ikke forholdet til doktor West og kommer ikke med noen eksplisitte ytringer 
rundt dette.  
 
I forhold til forbisnakking og repetisjoner kan dette videre ses i dialogen mellom Borkman og 
Foldal i John Gabriel Borkman, som følger i 2.akt. Ved dialogens utgangspunkt kan det synes 
som om de to karakterene har funnet sammen i en gjensidig forståelse, primært en følelse av å 
være utvalgte og annerledes, relatert til ikke å bli forstått av andre. Men mens Borkman 
oppfatter seg som en utvalgt, viser Foldals replikker det man kan forstå som et mer 
hverdagslig aspekt, der følelsen av ikke å bli forstått synes å være mer framtredende enn 
følelsen av å være spesielt utvalgt. Disse to momentene synes dermed i større grad å være 
uløselig sammenbundet for Borkman enn Foldal:  
 
BORKMAN (mørk, ser hen for seg og trommer på bordet). Nei, det er saken. Det er 
forbannelsen som vi enkelte, vi utvalgte mennesker har å bære på. Massen og 
mengden, – alle de gjennemsnittlige, - de forstår oss ikke, Vilhelm.  
FOLDAL (resignert). Det fikk enda være med forståelsen. Med litt tålmodighet kan en 
jo alltid gå og vente på den en stund ennu. (med tårekvalt stemme.) Men der er det som 
er bitrere, du.  
BORKMAN (heftig). Der er ingenting bitrere enn det!  
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FOLDAL. Jo, der er, John Gabriel. Jeg hadde nettopp en huslig scene – før jeg gikk 
herut (Ibsen 2006:863).   
 
Mens Foldal videre kretser rundt den huslige eller private sfære, synes det hvordan en grad av 
forstillelse opptrer ved hans tilforlatelige hentydning til sine reduserte livsvilkår etter bankens 
konkurs og Borkmans oppfarende reaksjon på dette:  
BORKMAN (springer opp i vrede). Skal dette her være en siktelse til meg? En 
bebreidelse – !  
FOLDAL (engstelig). Nei, for guds skyld, John Gabriel –!  
BORKMAN. Jo, du sitter og tenker på all den ulykke som brøt inn over banken –! 
FOLDAL (beroligende). Men jeg gir da ikke deg skylden for det! Gud bevare meg    
vel –! (Ibsen 2006:864).   
 
Deres relasjon synes å bygge på gjensidige bekreftelser på det den andre ønsker og behøver, 
som en spinkel bro over kløft og gap. Dette kan ses som tydeliggjort i forhold til det som 
skisseres opp som deres respektive livsprosjekter: Foldals uutgitte sørgespill og Borkmans 
fortsatt urealiserte planer for malmgruvene. Det dialogiske kan sies gjentakende å kretse rundt 
dette. I dialogen framtrer gradvis gjennom forbisnakkinger og et repetitivt mønster hvordan 
ingen av dem genuint kan dele den andres forhåpninger. Mens dette først antydes, som når 
Borkman avverger Foldal fra å lese sekvenser av sitt sørgespill, og Borkman repeterende 
bemerker at Foldal ser tvilende på ham når han snakker om hvordan bankens representanter 
en dag vil be ham om å innta sin gamle posisjon (Ibsen 2006:864), framstår dette som fullt 
synliggjort når Foldal senere konkluderer:  
Det var ikke løgn så lenge du trodde på mitt kall. Så lenge du trodde på meg, så lenge 
trodde jeg på deg.  
BORKMAN. Vi har bedradd hinannen gjensidig altså. Og kanskje bedradd oss selv – 
begge to. (Ibsen 2006:866).  
 
På veien dit har de to karakterene framstått som viklet inn i å snakke forbi hverandre, som et 
eksempel kan illustrere: 
BORKMAN (avbrytende). Ja, ja, ja, – de gamle, dumme historier snakker vi ikke mer 
om. –  Nå, minister ble da hverken han eller jeg.  
FOLDAL. Men høyt til værs kom han.  
BORKMAN. Og jeg i avgrunnen.  
FOLDAL. Å, det er et fryktelig sørgespill –    
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BORKMAN (nikker til ham). Nesten like fryktelig som ditt, synes jeg, når jeg tenker 
på det.  
FOLDAL (troskyldig.) Ja, minst likeså fryktelig.  
BORKMAN (ler stille). Men fra en annen side betraktet, så er det virkelig en slags 
komedie også. (Ibsen 2006:865).   
 
I tillegg kan aspektet av det repetitive i deres samtalemønster, samt graden av forbisnakking 
synes knyttet an til perspektivet i det primært kretsende rundt egen tristesse. Foldals små 
hentydninger til gjenkjennelse i Borkmans utlegninger om livsløpet slik det har artet seg, 
enses etter hvert ikke synlig av Borkman: 
  
Jeg føler meg som en Napoleon der ble skutt til krøpling i sitt første feltslag.  
FOLDAL (legger hånden på mappen). Den fornemmelse kjenner jeg også. 
BORKMAN. Å ja, det er nu sånn i det mindre, det.  
FOLDAL (stillferdig). Min lille dikterverden har stor verdi for meg, John Gabriel. 
BORKMAN (heftig). Ja, men jeg, som kunne ha skapt millioner! Alle bergverkene, 
som jeg ville lagt under meg! Nye gruber i det uendelige! Vannfallene! Stenbruddene! 
Handelsveie og skibsforbindelser hele den vide verden utover. Alt, alt skulle jeg alene 
ha fått i stand!  
FOLDAL. Ja, jeg vet det nok. Der var ikke den ting du vek tilbake for.  
BORKMAN (knuger hendene). Og så må jeg sitte her som en skamskutt storfugl og se 
på at de andre kommer meg i forkjøpet – og tar det fra meg, stykke for stykke! 
FOLDAL. Så går det for meg også, du.  
BORKMAN (uten å akte på ham). Tenke seg til. Så like var jeg ved målet. Hadde jeg 
bare fått åtte dages frist til å områ meg. Alle de verdier som jeg med modig hånd 
hadde gjort bruk av, de skulle da igjen ha ligget på sin plass, som før. De svimlende 
store aksjeselskaper var den gang like på et hengende hår kommet i stand. Ingen eneste 
en skulle ha tapt en øre –   
FOLDAL. Ja herregud – så ytterlig nær som du var – (Ibsen 2006:864).  
  
Hele denne sekvensen inngir også inntrykket av to karakterer som mer snakker til hverandre 
enn med hverandre. Hver framstår som et isolert subjekt der de opptrer sammen gjennom den 
dialogiske utvekslingen, noe som kan gi inntrykk av å forsterkes gjennom den stadige 
betoningen av ”jeg”, som om det er vanskelig å nå fram og man må kjempe for å bli hørt. 
Samtidig synes det som om kretsingen rundt momentet av det uoppfylte i deres liv er noe de 
ikke evner å bryte for å søke oppfyllelse. Karakterene framstår heller som stivnet i sin 
eksistens, også ved inntrykket som gis av at denne tilstanden har vart lenge. Borkman snakker 
om sitt navn og posisjon som skal bli gjenoppreist, og gir uttrykk for lengselen etter å handle, 
men synes å begrense sitt handlingsrom ved å fastholde sin isolerte tilværelse. Samtidig kan 
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scenen med Foldal sies å understreke hans isolasjon gjennom hvordan han hovedsakelig kun 
synes i stand til å se de berøringspunktene som tangerer ham selv og sitt prosjekt. Ved slutten 
av denne siterte sekvensen synes han også primært å framtre som i en monologisk modus, 
med den andres nærvær og ytringer som underordnet det indre ved karakter som uttrykker 
seg. Foldal forlater imidlertid sin tidligere venn etter at de har karakterisert hverandre som 
fremmede for hverandre, og den påfølgende sceneanvisningen kan sies å understreke det indre 
stivnede isolerte aspektet ved Borkman karakteren gjennom å angi at ”[han] gjør en bevegelse 
som om han ville kalle Foldal tilbake, men betenker seg og begynner å gå opp og ned ad 
gulvet med hendene på ryggen. Derpå stanser han ved sofabordet og slukker lampen. Det blir 
halvmørkt i salen).” (Ibsen 2006:866).    
 
I Rosmersholm kan eksempler på trekk av forbisnakkinger og repetisjoner i dialogen blant 
annet finnes i samtalene mellom Rosmer og Kroll. I den første av disse deltar også Rebekka 
innledningsvis. Krolls konkrete årsak til å oppsøke Rosmersholm er knyttet til hans politiske 
agenda. Det framtrer gradvis at Rosmer holder noe skjult for Kroll. Dette har allerede blitt 
antydet gjennom utvekslende sidereplikker mellom Rebekka og Rosmer. De opptrer i lys av 
Krolls politiske syn og kan leses indikert i sceneanvisningen: 
REBEKKA (har nærmet seg Rosmer og sier sakte, hurtig og ubemerket av rektoren). 
Gjør det!  
ROSMER (likeså). Ikke i aften.  
REBEKKA (som før). Jo nettopp (hun går hen og steller med lampen.) (Ibsen 
2006:682).   
 
Mens Rosmer fortsatt framstår tilbaketrukket, kan han imidlertid ses som å ha gitt uttrykk for 
å ville innlemme Kroll i saken tidligere i samtalen, men dette framtrådte som en forbisnakking 
ved at ytringen ble blokkert av Kroll: 
ROSMER. Der er mangt og meget som jeg så gjerne ville tale uforbeholdent med deg 
om. Sånn like ut av hjertet.  
REBEKKA. Ja, ikke sant, herr Rosmer? Jeg synes det måtte være så godt – mellem 
gamle venner –    
KROLL. Å du kan så menn tro jeg har ennu mer å tale med deg om. For nu er jeg blitt 
aktiv politiker, som du nok vet. (Ibsen 2006:681).   
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Etter hvert synliggjøres i større grad avstanden mellom karakterene. Mens det fortiede hos 
Rosmer kan sies å lede til forbisnakking i den tidligere sekvensen, synes dette å tangere 
aspektet av distanse, samt grader av gjentakelser i ordlyd: 
 
ROSMER. Hør nu her, Kroll. Vi to har stått hinannen nær i så mange, mange år. Synes 
du det er tenkelig at vårt vennskap kunne gå over styr?  
KROLL. Jeg vet ikke den ting i verden som kunne bryte mellem oss. Hvorledes faller 
du på slikt?  
ROSMER. Fordi du legger en så avgjørende vekt på enighet i meninger og synsmåter. 
KROLL. Nå ja; men vi to er da så omtrent enige. I de store kjernespørsmål i alle fall. 
ROSMER (sakte). Nei. Ikke nu lenger.  
KROLL (vil springe opp). Hva er dette her!  
ROSMER (holder på ham). Nei, du må bli sittende. Jeg ber deg, Kroll.  
KROLL. Hva er det for noe? Jeg forstår deg ikke. Tal da rent ut!  
ROSMER. Der er kommet en ny sommer i mitt sinn. Et nytt ungdomssyn. Og derfor 
står jeg nu der –    
KROLL. Hvor, – hvor står du?  
ROSMER. Der hvor dine børn står.  
KROLL. Du? Du! Det er da vel umulig! Hvor står du, sier du? (Ibsen 2006:686).   
 
Denne utvekslingen bærer preg av det repetitive i Krolls ytringer, som kan sies å avspeile den 
misoppfatning han hele veien har tillagt Rosmer. Kroll tydeliggjøres her som mer distansert til 
Rosmer enn han først har gitt uttrykk for, noe som framtrer gjennom det avvisende ved 
synliggjøringen av ulike ståsteder, og som i lys av dette inngir et inntrykk av Kroll som 
distansert også i forhold til egne ytringer på dette punktet.  
Trekket av hvordan karakterene kan framstå distansert i forhold til sine ytringer, ved å gi 
inntrykk av det problematiske i å knytte seg til ordene og det meningsbærende gjennom disse, 
opptrer i stor grad ved Brendel skikkelsen. Ved sin inntreden forveksler han Rosmer med 
Kroll, noe som bærer preg av å implisere en undergraving av den uttalelsen han omsider får 
presentert Rosmer: ”(vender seg). Riktig. Der har vi ham. Johannes, – min gutt, – du, hvem 
jeg har elsket mest –!” (Ibsen 2006:684). Denne uttrykte hengivenhet synes ikke å 
korrespondere med misforståelsen, men gir primært et inntrykk av Brendel som ikke å framstå 
knyttet til sine ytringer som sådan. Eksempelvis fortsetter han også å titulere Rebekka ”fru 
prostinnen” (Ibsen 2006:684), etter Rosmers presentasjon av henne som frøken West, noe 
som blant annet kan bidra til å understreke en større opptatthet av egen framtredelse gjennom 
de språklige ytringene og hvordan han skal ikle seg disse enn å relatere seg til de han møter 
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gjennom dialogen. I dette kan det impliseres at han ikke primært oppfattes som å framstå som 
knyttet an til de mellommenneskelige relasjonene som sådan.  
I tillegg ses han å benytte fremmedartede ord og uttrykk som hovedsakelig bevirker en 
iscenesettelse og krydring av ytringene. Hans interaksjon kan gjennom dette sies å bære preg 
av noe ytre og distansert. Brendel presenterer sin intensjon: 
Men jeg vil overvinne meg. Der er ikke annet for. Når man, – således som jeg, – står 
på et vendepunkt i sitt liv –. Det er avgjort. Jeg setter meg i forbindelse med personen, 
– innleder direkte underforhandlinger –    
ROSMER. Står De virkelig for alvor på et vendepunkt?  
BRENDEL. Vet ikke min egen gutt, at hvor Ulrik Brendel står, der står han alltid for 
alvor? – Jo, du, nu vil jeg iføre meg et nytt menneske. Tre ut av den reserverte 
tilbakeholdenhet som jeg hittil har iakttatt.  
ROSMER. Hvorledes? –  
BRENDEL. Jeg vil gripe inn i livet med en virksom hånd. Tre frem. Tre opp. Det er 
en stormbeveget solvervstid vi ånder i. – Nu vil jeg legge min skjerv på frigjørelsens 
alter.  
KROLL. Vil De også –? (Ibsen 2006:684-685).  
 
Ved Brendels neste tilsynekomst mot dramaets slutt, kan det distanserte til språk og mening 
ses som tydeliggjort og konkretisert, i den forstand at det er eksplisitt uttrykt, samtidig som 
også tidligere oppløftede idealer forstås som illusjoner: 
BRENDEL. Kan du avse et ideal eller to?  
ROSMER. Hva for noe, sier De?  
BRENDEL. Et par avlagte idealer. Så gjør du en god gjerning. For nu er jeg lens, min 
kjære gutt. Blakk og bar.  
REBEKKA. Kom De ikke til å holde Deres foredrag?  
BRENDEL. Nei, forlokkende dame. Hva synes De vel! Just som jeg står parat til å 
tømme overflødighetshornet, gjør jeg den penible oppdagelse at jeg er bankerott. 
REBEKKA. Men alle Deres uskrevne verker da?  
BRENDEL. I fem og tyve år har jeg sittet som gnieren sitter på sitt låste pengeskrin. 
Og så i går, – da jeg åpner og vil hente skatten frem, – så er der ingen. Tidens tenner 
hadde maset den til støv. Der var nichts og ingenting i hele stasen. (Ibsen 2006:709).  
  
Brendel presenterer sin opplevelse av språkets utilstrekkelighet og det problematiske i 
meningen som skal utgjøres gjennom ordene. I berøring med dette problematiseres også 
implisitt formidling til og innvirkning på andre. Gjennom samtaleutvekslingene mellom 
Rebekka og Rosmer framtrer i økende grad trekk av tilsidesettingen av troen på ordenes 
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meningsbærende potensial hos den andre. Dette problematiserer selve muligheten for en 
mellommenneskelig forståelse, samt ses å åpne for et aspekt av det distanserte og misforståtte. 
Det konsekvensmessige av dette skal senere søkes og følges videre, men her kan et eksempel 
gi en belysning: 
ROSMER. Å du, – jeg tror ikke lenger på min evne til å forvandle mennesker. Jeg tror 
ikke på meg selv i noen sak mer. Jeg tror hverken på meg eller på deg.  
REBEKKA (ser mørkt hen på ham). Hvorledes vil du da kunne leve livet?  
ROSMER. Ja, det forstår jeg ikke selv. Jeg begriper det ikke. Jeg tror ikke jeg kan leve 
det. – Og jeg vet jo heller ikke den ting i verden som det kunne være verdt å leve for. 
REBEKKA. Å livet, – det har fornyelse i seg. La oss holde fast ved det, du. – Vi 
kommer tidsnok ut av det.  
ROSMER (springer urolig opp). Så gi meg troen igjen! Troen på deg, Rebekka! Troen 
på din kjærlighet! Vidnesbyrd! Vidnesbyrd vil jeg ha! (Ibsen 2006:709).   
 
Rosmer konkretiserer her hvordan ord framstår som utilstrekkelige for ham og synes å ha 
mistet all mening. Det henstilles eksplisitt om et substitutt for ord. Opplevelsen hos karakter 
av språket som uten den meningsbærende formidlingsevne vanskeliggjør karakterenes 
relasjon, det dramatiske mellomrommet, i den forstand at det berører og virker inn på 
lydhørheten karakterer imellom. Rosmer og Rebekka kan i utgangspunktet ses som å operere 
sammen i dramaet, men gradvis framkommer en tydeliggjøring av de to karakterene som 
isolerte, i seg selv og fra hverandre. Som en konkretisering av dette framstår for eksempel 
handlingene i forhold til karakteren Beate, Rosmers avdøde frue. Hennes skjebne har gjennom 
dramaet ikke blitt framstilt så ensartet som Rebekka og Rosmers respektive oppfatninger kan 
gi inntrykk av. Rosmers rolle synes å framtre klarest gjennom hans utsagn til Kroll: 
 
ROSMER. Å nei, det var nok dessverre umulig å tvile, du. Jeg har jo fortalt deg om 
hennes ustyrlige, ville lidenskapelighet, – som hun forlangte jeg skulle gjengjelde. Å, 
den redsel hun inngjød meg! Og så hennes grunnløse, fortærende selvbebreidelser i de 
siste år.  
KROLL. Ja, da hun hadde fått vite at hun for hele sitt liv ville bli barnløs.  
ROSMER. Nå, tenk deg altså selv. – En slik jagende, grufull kval over noe ganske 
uforskyldt –! Og hun skulle være tilregnelig? (Ibsen 2006:691).   
 
Dette kan ses i lys av den agenda i forhold til Beate som Rebekka senere avslører for Rosmer 
og Kroll: 
REBEKKA (blir ved). Men jeg skjønte godt hvor frelsen var for deg, den eneste frelse. 
Og så handlet jeg.  
ROSMER. Hva er det for handlinger du sikter til?  
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KROLL. Vil De dermed si at –!  
REBEKKA. Ja, Rosmer –.  (reiser seg.) Bli bare sittende. De også, rektor Kroll. Men 
nu må det for dagen. Det var ikke deg, Rosmer. Du er skyldfri. Det var meg som 
lokket –, som kom til å lokke Beate ut på de villsomme veie –   
ROSMER (springer opp). Rebekka!  
KROLL (opp fra sofaen). – på de villsomme veie!  
REBEKKA. På de veie, – som førte til møllefossen. Nu vet I det, begge to.  
ROSMER (som bedøvet). Men jeg forstår ikke –. Hva er det hun står og sier? Jeg 
forstår ikke et ord –! (Ibsen 2006:704).  
  
Rebekka og Rosmer framtrer begge som å ha hatt en kompletterende rolle overfor Beate, men 
den andres rolle har overveiende vært ukjent eller skyggelagt for dem begge. Det bidrar til det 
innfløkte og distanserte i deres tangering av dette, også fordi deres relasjon til hverandre ikke 
kommer utenom forholdet til Beate karakteren. Rebekkas impliserte intensjon med 
avsløringen – som kan ses i hennes betoning av at Rosmer kunne anse seg skyldfri i forhold til 
Beates skjebne gjennom den rolle hun presenterer – framtrer heller ikke som å ha den 
virkning på ham som hun tror eller har tillagt ham. Trekk av liknende tvetydighet kan også 
sies å opptre i forholdet Rosmer og Rebekka i relasjon til møllefossen som deres felles utgang 
ved dramaets avslutning.  Berøringen med skyld og skyldfrihet er igjen tangert i deres dialog: 
REBEKKA. Å, Rosmer, la ikke slik tvil komme opp i deg.  
ROSMER. Lykke, – kjære Rebekka, – lykke, det er først og fremst den stille, glade, 
trygge følelse av skyldfrihet.  
REBEKKA (ser hen for seg). Ja, dette med skyld –.   
ROSMER. Å, det kan du så lite dømme om. Men jeg –    
REBEKKA. Du minst!  
ROSMER (peker ut mot vinduet). Møllefossen.  
REBEKKA. Å, Rosmer –! (Ibsen 2006:700).   
 
Tilbakevendingen til forståelsen av skyld som de uttrykker overfor hverandre, synes å 
reflekteres i lys av deres respektive isolerte roller, som tydeliggjøres som isolerte roller 
konsentrert til deres interne relasjon. Dette i den forstand at ingen synes å evne en dekkende 
nok fortolkning av den andre selv ved den gradvise framtredelsen av sammenhengene i 
tilknytning til dette. Den ulike tilnærmingen til deres relasjon kan også sies å belyses gjennom 
et annet eksempel, Rosmers implisitte forestilling om den begjærløse Rebekka:  
ROSMER. Har du ennu mer å tilstå?  
REBEKKA. Jeg har det store igjen.  
ROSMER. Hvilket store?  
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REBEKKA. Det som du aldri har anet. Det som gir både lys og skygge til alt det 
øvrige.  
ROSMER (ryster på hodet). Jeg forstår ikke noe av dette.  
REBEKKA. Det er ganske sant at jeg engang la mine garn ut for å vinne innpass her 
på Rosmersholm. For jeg mente som så at jeg nok skulle komme til å gjøre min lykke 
her. Enten på den ene måten eller på den annen, – skjønner du.  
ROSMER. Du fikk da også drevet igjennem – det som du ville.  
REBEKKA. Jeg tror jeg kunne drevet igjennem hva det så skulle være – dengang. For 
da hadde jeg ennu min modige, fribårne vilje. Jeg kjente ikke hensyn å ta. Ikke forhold 
å vike av veien for. – Men så kom begynnelsen til det som har knekket viljen i meg – 
og skremt meg så ynkelig for hele livet.  
ROSMER. Hva kom? Tal, så jeg kan forstå deg.  
REBEKKA. Da kom det over meg, – dette ville, ubetvingelige begjær – . Å, Rosmer – 
!  
ROSMER. Begjær? Du –! Efter hva?  
REBEKKA. Efter deg.  
ROSMER (vil springe opp). Hva er dette! (Ibsen 2006:707).   
 
 I eksempelet der Rebekka avslører deler av sin rolle for Rosmer og Kroll, synes ikke hennes 
ytringer å ha inngitt den intenderte virkningen på Rosmer. Aspektet av skyld framstår også 
som noe hun selv i økende grad bærer preg av: 
ROSMER. Din fortid er død, Rebekka. Den har ikke lenger noe tak i deg, – ikke noen 
sammenheng med deg – slik som du nu er.  
REBEKKA. Å, kjære, det er nok bare talemåter, du. Enn skyldfriheten, da? Hvor tar 
jeg den fra?  
ROSMER (tungt). Ja, ja, – skyldfriheten. (Ibsen 2006:708).  
 
Eksplisitt framtrer her tilnærmingen til den andre gjennom ord man ikke kan legge 
meningsbærende evne i. Man vil dermed heller ikke oppnå lydhørhet, bare en forsterkning av 
det isolerte aspektet. Det samme trekket kan ses å opptre videre mot dramaets avslutning:  
 
REBEKKA. Men din sak har jo alt stått sin prøve. Ett menneske har du i alle fall adlet. 
Meg, så lenge jeg lever.  
ROSMER. Ja, – hvis jeg torde tro deg i dette.  
REBEKKA (knuger sine hender). Å men, Rosmer, – vet du da ikke noe, – ikke noe 
som kunne få deg til å tro det?  
ROSMER (farer sammen som i angst). Kom ikke inn på dette her! Ikke nærmere, 
Rebekka! Ikke et eneste ord mer!  
REBEKKA. Jo, just dette må vi inn på. Vet du noe som kunne kvele tvilen? For jeg 
vet ikke noe i verden.  
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ROSMER. Best for deg at du ikke vet det. – Best for oss begge. (Ibsen 2006:710). 
  
Den modusen som synes å framtre, kan i en forstand karakteriseres som grunnlagt i det 
isolerte aspektet mellom karakterene. Dette viser hvor vanskelig det er å innse rekkevidden av 
ordene i forhold til den andre. I lys av dette kommer tvetydigheten i hvordan de to karakterene 
følger eller leder hverandre. Deres utgang er ikke uunngåelig gitt, men karakterenes isolasjon 
i seg selv bidrar til dette gjennom den begrensede lydhørhet dem i mellom. Sceneanvisningen 
som følger Rosmers replikk i den dialogiske sekvensen over, kan gi en indikasjon på at han 
allerede har fornemmet den tanken som han senere formulerer som henstillingen til Rebekka 
om å kaste seg i møllefossen, som en parallell til Beates tidligere handling. Videre synes det 
gjentakende som om selve tvilen på den andres ord og mening blokkerer for en alternativ 
forståelse av situasjonen. Deres dialog bærer fortsatt preg av den manglende evnen til å nå 
fram til den andre: 
REBEKKA (tar langsomt sitt sjal, slår det over hodet og sier behersket). Du skal få 
troen igjen.  
ROSMER. Har du mot og vilje – til dette, Rebekka?  
REBEKKA. Det får du dømme om i morgen, – eller siden, – når de fisker meg opp. 
ROSMER (tar seg for pannen). Der er en lokkende gru i dette – !  
REBEKKA. For jeg vil ikke gjerne bli liggende der nede. Ikke lenger enn nødvendig. 
Der må sørges for at de finner meg.  
ROSMER (springer opp). Men alt dette her, – det er jo vanvidd. Reis, – eller bli! Jeg 
vil tro deg på ditt blotte ord denne gang også.  
REBEKKA. Talemåter, Rosmer. Ingen feighet og flukt nu igjen, du! Hvor kan du tro 
meg på mitt blotte og bare ord efter denne dag? (Ibsen 2006:711).  
  
Også her eksemplifiseres hvordan det ”blotte og bare ord” vekselvis betviles av disse to 
karakterene og synes å forsterke deres isolasjon. Denne vekslingen dem i mellom i ytringene 
rundt vanskeligheten av å kunne tro på den andre, kan sies å bidra til tvetydigheten i deres 
felles avslutning – hvem som følger hvem. I sekvensen over framstår det nå som om Rebekka 
også gir uttrykk for at handling må til som substitutt for ord, slik Rosmer tidligere har antydet. 
Dette synliggjør i tillegg til det isolerte ved karakterene fraværet av evnen til korrigering. Når 
den ene i et flyktig glimt har åpnet for andre rom, framstår ikke den andre som lydhør. Når 
Rosmer formulerer sin endelige henstilling til Rebekka og utfordrer denne videre overfor 
henne, har han et øyeblikk hvor han gir inntrykk av å gi slipp på meningen og endeligheten i 
denne (Ibsen 2006:711). Forut for dette – når Rosmer ikke vil svare Rebekka på hva som må 
til for å gi ham tro tilbake – evner ikke hun å gi slipp på dette spørsmålet ut i fra hans 
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reaksjon, men utfordrer det videre (Ibsen 2006:710). Tidligere i dramaet – når Rosmer vil vite 
hvorfor Rebekka ikke kan gifte seg med ham – sier hun at hun går den vei Beate gikk hvis han 
ikke kan gi slipp på å vite hvorfor (Ibsen 2006:697). Rett før de sammen forlater stuen og 
åpner for tanken om det mulige selvbedraget i å velge døden, ber Rebekka i lys av muligheten 
for dette Rosmer om å bli tilbake (Ibsen 2006:711). Deres underliggende premisser synes i lys 
av dette å bygge på det isolerte og atskilte dem i mellom, noe som problematiserer 
forestillingen om døden som en forsonende forening for de to karakterene.  
 
I forhold til denne sluttscenen der Rosmer og Rebekka går til møllefossen, synes også 
forekomsten av fragmentariske og upålitelige dramatiske sammenhenger å spille inn. Disse 
avdekkes i èn forstand for de to karakterene slik at Rosmer og Rebekka respektivt framstår 
igjennom det overnevnte som i begrenset grad å befinne seg på høyden med en dekkende nok 
forståelse av den andre. De evner dermed ikke å gjennomskue det misforståtte dem i mellom 
som deres premisser og utgang kan ses som å bygge på. I lys av det nevnte aspektet av det 
isolerte, synes deres premisser å framtre som sviktende i den forstand at premissene primært 
framtrer som å avspeile isolasjon og meningstap, og uten den virkning hovedkarakterene 
intenderer som sin helhetlige sammenheng. Nærmere bestemt synes det som om en 
sammenheng kun kan opptre og å fortone seg i aspektet av isolasjon og meningstap, det er 
dette som gir deres premisser et skinn av en sammenheng.  
 
I Rosmersholm synliggjøres og konkretiseres i økende grad hvordan ordene hovedkarakterene 
i mellom tilsidesettes som tilstrekkelig eller meningsbærende. Dette kan man i èn forstand 
finne som tematisert gjennom dialogene. I tilknytning til dette kan man se innvirkningen på 
det mellommenneskelige handlingsrommet og det etablertes oppløsning.  
Videre i John Gabriel Borkman blir Borkman konfrontert i dialog med både Ella og Gunhild 
hvor det upersonlige framtrer. Ved møtet i Gunhilds stue kan stuepikens reaksjon på å se 
Borkman der også leses som et uttrykk for hans avsondrethet over lang tid: 
FRU BORKMAN (vakler et skritt tilbake). Hva skal dette her bety!  
STUEPIKEN (forskrekket, folder uvilkårlig hendene). I Jøssu`navn da! (Ibsen 
2006:872). 
 
Gunhilds reaksjon i de påfølgende replikkene er her videre å henvende seg til Ella angående 
Borkman, først etter en ytring fra ham selv innledes deres dialog direkte (Ibsen 2006:872).   
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Det isolerte ved karakterene og karakterene i mellom kan ses som understreket og 
eksemplifisert igjennom dette: 
 
BORKMAN (med en kort, tørr latter). Mitt eftermæle? Se, se! Det klinger jo nesten 
som om jeg alt var død.  
FRU BORKMAN (med eftertrykk). Det er du også.  
BORKMAN (langsomt). Ja, du har kanskje rett i det. (oppfarende). Men nei, nei! Ikke 
ennu! Jeg har vært så nær, så nær ved det. Men nu er jeg våknet. Frisknet til igjen. Der 
ligger ennu liv foran meg. Jeg kan se dette nye, lysende liv, som gjærer og venter –. 
Og du skal nok få se det, du også.  
FRU BORKMAN (hever hånden). Drøm aldri mer om liv! Forhold deg rolig der du 
ligger! (Ibsen 2006:874).   
 
Den viljen til en ny livsdeltakelse og tanker om å bryte ut av sin avsondrethet som Borkman 
her lufter, blir til hans vandring ut i den siste akten. Denne ferden som konkret er Borkmans 
bevegelse ut, kan avslutningsvis samtidig på et annet plan framstå som en bevegelse i forhold 
til karakterens indre. Dette i den forstand at ferden leder ham til et siste møte med sine 
visjoner, som her i en særskilt grad kan sies å framtre som den primære sfære for Borkmans 
eksistens: 
ELLA RENTHEIM (nikker tungt). Vårt livs drømmeland var det, ja. Og nu er det land 
snedekt. – Og det gamle tre er dødt.  
BORKMAN (uten å høre på henne). Kan du skimte røken av de store dampskibene 
ute på fjorden?  
ELLA RENTHEIM. Nei.  
BORKMAN. Jeg kan. – De kommer og de går. De bringer forbundsliv hele jorden 
rundt. De skaper lys og varme over sjelene i mange tusen hjem. Det var det jeg drømte 
om å skape.  
ELLA RENTHEIM (stille). Og så ble det ved drømmen.  
BORKMAN. Det ble ved drømmen, ja. (lytter.) Og hør der nede ved elven, du! 
Fabrikkene går. Mine fabrikker! Alle de som jeg ville skapt! Hør bare hvor de går. De 
har nattarbeide. Natt og dag arbeider de altså. Hør, hør! Hjulene hvirvler, og valsene 
lyner – rundt, rundt! Kan du ikke høre det, Ella?  
ELLA RENTHEIM (engstelig). Jeg tror du tar feil, John. (Ibsen 2006:881).  
  
Deres ulike perspektiver, som framtrådte i møtet dem i mellom tidligere i dramaet (Ibsen 
2006:867-871) – hvor de søkte å presentere for hverandre hva som den gang hadde vært deres 
ulike beveggrunner – tydeliggjør dem som isolerte og dermed ute av stand til å møtes i en 
dyptgripende forståelse. Samtidig som Borkman i teksten gir inntrykk av å opptre mer og mer 
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levende gjennom sin fortelling om visjonene om sitt livsverk, synes han å distansere seg i 
enda større grad fra sine skisserte dramatiske omgivelser her og nå. Karakterens indre 
virkelighet framtrer som mer faktisk for karakteren selv enn hans reelle dramatiske verden. 
Ved innføringen av deres ”drømmeland” i dialogen, har Borkman hovedtyngden av sin 
bevissthet her. Han synes å stå i en tettere relasjon til sitt illusoriske rike enn Ellas respons og 
nærvær, noe som bidrar til å understreke aspektet av det isolerte og betone karakterens indre. 
Distansen som tilkjennegis via dialogen framstår også i lys av dette, i tillegg til en forlengelse 
av det repetitive i Borkmans ytringer rundt sitt livsprosjekt og tankene om å være en utvalgt 
annerledes.  
Den dramatiske situasjonen som utspilles i John Gabriel Borkman har gjennom dette 
overveiende tegnet seg opp som hovedsakelig preget av isolasjon og fraværet av 
handlingsrom. Der det tidligere dramaet Rosmersholm innehar trekk av det stivnede i 
dramaets grunnsituasjon – i lys av karakterer som trekker seg ut av mellommenneskelig 
handlingsrom og korrigering – kan dette sies å avtegne seg med en enda større grad av 
tydelighet i John Gabriel Borkmans dramatiske situasjon.  
 
2.4. Mellomrommet – det mellommenneskelige handlingsrommet blir borte 
I den grad dialogen bærer trekk av det upersonlige, kan dette sies å få innvirkning på det 
mellommenneskelige handlingsrommet, det dramatiske ”mellomrommet” relatert til 
karakterene. Gjennom en problematisering av karakterene i forhold til sine ytringer, uttrykt 
som distanse mellom den uttrykkende og ytringen, framstår også isolasjonen og problemet 
med å nå hverandre. Karakterene trekkes ut av det menneskelige handlingsrommet og i større 
grad betones karakterenes indre. Karakterene evner i mindre grad å virke inn på hverandre. 
Dialogen kan i denne forstand mer og mer sies å gå over i en monologisk preget modus.  
Borkman har tilbrakt årene etter fengselsoppholdet i tilbaketrukket isolasjon, uten synelig 
kontakt med andre enn Foldal og dennes datter Frida. Gjennom den lille dialogen med 
sistnevnte ved starten av annen akt, framtrer noe av Borkmans bakgrunn via 
egenkommentarer i tilknytningen til malmgruvene (Ibsen 2006:862). Ved å knytte musikken 
til malmen gjennom sine ytringer, kan malmgruvene synes som noe ekstra levende for ham. 
Borkman framstår ellers som avsondret og isolert fra alle omgivelser, noe som kan leses 
implisitt når han uttrykker: ”Ja, ja, ja, – det, ikke å få være med selv, det er det tungeste av alt” 
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(Ibsen 2006:862), noe som også kan implisere den fortidige kraftfulle viljen. I sin isolerte 
tilværelse vil han for en stor del være trukket ut av det mellommenneskelige handlingsrommet 
og inn i en monologisk modus. Hans tilbaketrukkethet synes som noe han ikke får seg til å 
bryte: ”De folk som ønsker å se opp til meg, de kan komme av seg selv. Jeg ber ingen” (Ibsen 
2006:863).   
Ved Foldals ankomst til Borkman, kan den sistnevnte sies å bære preg av en bevissthet om at 
han kan og vil bli iakttatt av en annens blikk: 
(Til sist går han hen til skrivebordet, lytter over mot fløydøren, tar hurtig et håndspeil, 
ser seg i det og retter på sitt halstørkle.) (Det banker på fløydøren. Borkman hører det, 
ser hurtig derhen, men tier.) (Om litt banker det igjen; denne gang sterkere.) 
BORKMAN (stående ved skrivebordet med den venstre hånd støttet mot bordplaten 
og den høyre innstukket på brystet). Kom inn! (Ibsen 2006:863).   
I sin artikkel ”Happy Days” and dramatic convention” søker Charles Lyons (i Brater 1986) i 
et strukturelt henseende å belyse noen dramatiske konvensjoner relatert til forholdet mellom 
karakter og scene, samt karakter og tid i Becketts Happy Days ved retrospektivt å tydeliggjøre 
disse i tidligere dramatikk, og påvise Becketts vri og anstrøk av disse (Lyons, i Brater 
1986:88). Blant de konvensjonelle trekkene som gjennomgås, er den tragiske arenas 
anknytning til å være et offentlig rom, hvor man stilles til skue. Først fra og med renessansen 
kan man snakke om en distinksjon mellom offentlig og privat bevissthet i og i forhold til 
subjektet, et offentlig og et privat selv, slik det også kommer estetisk til uttrykk. Men fra den 
greske tragedie representeres den tragiske helten med bevisstheten om også å framstå som et 
objekt for andre og å bli oppfattet og vurdert av eksterne blikk som innvirker på og supplerer 
konstitusjonen av selvet (Lyons, i Brater 1986:90). Det strukturelle ved denne konstellasjonen 
hos Beckett finner Lyons der karakterer snakker om seg selv, til seg selv, som objekter for 
(noens) blikk i forhold til å tilnærme seg oppfatningen av ens egen bevissthet i tid og rom. 
Lyons påpeker at omtalen av å bli sett hos karakterene både kan omfatte potensielle tilskuere 
– da knyttet til en reell oppføringssituasjon – og en fiktiv konstruksjon tilhørende hos 
karakteren selv (Lyons, i Brater 1986:91). Ut i fra dette kan man antyde at innenfor en 
dramatekst fungerer dette på et meta-dramatisk nivå, i den forstand at karakterer kommenterer 
den kommunikative situasjonen som sådan med de potensielle tilskuerne for øyet, samtidig 
som dette kan være inngående som del av karakterers egen fiksjon innenfor den fiktive 
dramatiske rammen. Karakterene kan i denne forbindelse ses som å framstå som 
historiefortellere, og gjennom dette perspektivet ytre seg rundt sin situasjon og eksistens. 
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Videre hos Lyons følger understrekningen av at en annen eller en annens blikk ikke behøver å 
være reelle synliggjorte tilstedeværende karakterer, men kan være konstruksjonen av en 
hypotetisk annen, et hypotetisk blikk som dermed omskaper en privat isolert sfære til et 
offentlig rom, en skueplass i karakterers bevissthet. Den hypotetiske annen vil inngå som en 
selvbevissthet hos karakterene, et mulig nærvær å spille seg selv ut for, som innehar 
funksjonen av å opprettholde en innkretsing av egen bevissthet og et eget selv (Lyons, i Brater 
1986:92). Kjernepunktet ligger i potensialet for å kunne bli sett og vurdert, det hypotetiske 
øyet og inkorporeringen av dette hos karakter som en representasjon av selvbevissthet.  
 
Dette kan også synes å relateres til Borkman i den siterte passasjen ovenfor, en karakter i en 
monologisk modus som konkretisert framstiller sin selvbevissthet i forhold til muligheten for 
en annens nærvær og blikk. Her varsles imidlertid tilsynekomsten av en annen karakters 
nærvær, men i dramaet kan det sies å indikeres hvordan Borkman i en viss grad framstår som 
en karakter i ”samtale med seg selv”, samtidig som dette innkretser hans bevissthet som egen 
også der han er alene: 
 
BORKMAN. Jeg også. I de fem endeløse år i cellen – og annetsteds – hadde jeg tid til 
det. Og i de åtte år ovenpå i salen hadde jeg ennu bedre tid. Jeg har tatt hele rettssaken 
opp igjen til fornyet behandling – for meg selv. Gang efter gang har jeg tatt den opp. 
Jeg har vært min egen anklager, min egen forsvarer og min egen dommer. Mer 
upartisk enn noen som helst annen, – det tør jeg nok si. Jeg har gått der oppe på 
salsgulvet og krenget og endevendt hver eneste en av mine handlinger. Betraktet dem 
både forfra og bakfra like så skånselløst, like så ubarmhjertig som noen advokat. Og 
det domsresultat jeg stadig kommer til, det er det, at den eneste jeg har forbrutt meg 
imot, – det er meg selv. (Ibsen 2006:873).  
Borkmans repetitive mønster gjennom dramaet kretser rundt sitt urealiserte prosjekt og sine 
beveggrunner i forhold til handlingene tilknyttet dette. Det kan antydes at han bærer et visst 
preg av å være i ”samtale med seg selv” også i tekstens dialoger, i den forstand at han synes å 
uttrykke en gjenklang av potensialet for å bli sett av ”den hypotetiske annen” – hovedsakelig 
for hans del instansen som kan gi ham hans posisjon tilbake. Den tidligere siterte dialogiske 
sekvensen med Foldal kan være et illustrerende eksempel på dette, i tillegg til utdraget av 
Borkmans avsluttende samtale med Ella (Ibsen 2006:881-882), samt hans ytringer igjennom 
dialogen med Gunhild (Ibsen 2006:873-874).   
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I Rosmersholm synliggjøres hvordan Rosmer i økende grad har inntrådt i en monologisk 
preget modus gjennom sin tilbaketrekning til Rosmersholm. Noen av Krolls ytringer rettet til 
Rosmer kan indikere og eksemplifisere denne tilbaketrukketheten knyttet til karakteren som 
sådan: 
KROLL. Den ulyst får han se å overvinne nu. –  Du følger ikke nok med, Rosmer. Du 
sitter her og murer deg inne med dine historiske samlinger. Gud bevares, – all respekt 
for stamtavler og hva dertil hører. Men tiden er ikke for den slags sysler – dessverre. 
Du gjør deg ingen forestilling om hvorledes tilstanden er ute omkring i landet. Der er 
vendt opp og ned på snart sagt hvert eneste begrep. Det vil bli et kjempearbeide å få 
alle de villfarelser ryddet ut igjen. (Ibsen 2006:682).   
Videre er den oppgaven Kroll gjerne ser at Rosmer påtar seg i forhold til det politiske liv ”en 
redaktørs mer tilbaketrukne virksomhet” i motsetning til deltakelse på folkemøtene (Ibsen 
2006:683). Noe senere bemerker Kroll til Rosmer: ”Du er skapt til å leve som den stille 
forsker.” (Ibsen 2006:692). Rosmer synes primært å uttrykke et ønske om å ”kunne bli ved å 
leve her som hittil, stille og glad og lykkelig. Jeg ville lese og fordype meg i alle de verker 
som før hadde vært lukkede bøker for meg. Riktig inderlig leve meg inn i den store 
sannhetens og frihetens verden som nu er blitt meg åpenbaret.” (Ibsen 2006:687). Samtidig 
kan man på et annet plan også anse Rosmers økende skyldfølelse som en økende 
tilbaketrukkethet fra en omkringliggende verden, slik han gir det uttrykk overfor Rebekka, og 
som hun videre formulerer. Her belyst gjennom to eksempler:  
REBEKKA. Å, hva er det å bry seg om hva alle disse andre dømmer! Vi vet jo med 
oss selv at vi er uten skyld.  
ROSMER. Jeg? Uten skyld? Ja, det trodde jeg jo riktignok – like inntil i dag. Men nu, 
– nu, Rebekka –     
REBEKKA. Ja, hva nu?  
ROSMER. Hvorledes skal jeg forklare meg Beates forferdelige anklage?  
REBEKKA (i utbrudd). Å, tal ikke om Beate! Tenk ikke på Beate mer! Nu var du jo 
kommet så godt bort fra henne, som er død.  
ROSMER. Siden jeg fikk vite dette her, så er hun blitt liksom uhyggelig levende igjen. 
(Ibsen 2006:695).  
 
REBEKKA. Og for dette usalige hjernespinns skyld vil du slippe det levende liv som 
du var begynt å få tak i.  
ROSMER. Du har rett i at det er tungt. Tungt, Rebekka. Men det står ikke til meg å 
treffe valg. Hvorledes skulle jeg vel kunne komme ut over dette!  
REBEKKA (bak stolen). Ved å skape deg nye forhold.  
ROSMER (stusser, ser opp). Nye forhold! (Ibsen 2006:696).  
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Dette er opptakten til Rosmers frieri til Rebekka, og frieriet kan dermed hovedsakelig synes å 
framstå som Rosmers forsikring i forhold til seg selv om en fortsatt evne til handling og et liv 
uten tvil og skyld. Dermed kan selve frieriet framtre med et preg av distanse i forhold til det 
nærværende mellommenneskelige relasjonelle, som synliggjort i Rosmers uttrykk for 
hovedsakelig å ville ønske å beskytte seg mot det fortidige som har blitt brakt opp, noe som 
nærmest framtrer eksplisitt i hans ordlyd:  
Godt. La oss prøve det. Vi to vil være ett. Her må ikke lenger stå noe tomt rom efter 
den døde.  
REBEKKA. Jeg – i Beates sted –!  
ROSMER. Så er hun ute av sagaen. Helt ute. For evig og alltid. (Ibsen 2006:697). 
   
Gjennom dramaet framstår Rosmer og Rebekka som i stigende grad å forsvinne inn i en 
tilbaketrukket sfære hvor en ytre korrigerende instans synes fraværende eller holdes på 
avstand via egenkonstruerte stengsler, som relatert til det isolerte dem i mellom. Rosmer gir et 
inntrykk av å summere opp premissene som leder ham i retningen av det han ser som en 
løsning i forhold til det skyldrelaterte: 
 
ROSMER (liksom uvilkårlig drevet imot sin egen vilje). Så la oss se da. Du sier at den 
store kjærlighet er i deg. At gjennem meg er ditt sinn adlet. Er det så? Har du regnet 
riktig over, du? Skal vi gjøre prøve på regnestykket? Hva? (Ibsen 2006:710).   
Her framstår ytringene og sceneanvisningen som en antydning om hvordan Rosmers 
tilbaketrukkethet fra alle ytre korrektiver virker forsterkende og kontakten med 
utenforliggende kausale premisser svekket. Aspektet av det tilbaketrukne ved karakterene 
innvirker på og berører nettopp det mellommenneskelige handlingsrommet som forsvinner. 
Karakterene framstår som trukket mer og mer mot eget indre som isolert, enkeltstående 
premissleverandør.  
I forbindelse med en hypotetisk annen som kan se eller høre deg, finner man allerede i den 
innledende sceneanvisningen til Rosmersholm i beskrivelsen av stuen på herregården som 
blant annet dekorert med ”eldre og nyere portretter av prester, offiserer og embedsmenn i 
uniform.” (Ibsen 2006:679). Dette gir et inntrykk av en tradisjonsrik forhistorie og hvordan 
denne fortsatt er tilstedeværende ved portrettene på veggen. Portrettene viser Rosmers 
anegalleri. Gjennom dramaet framtrer hans forhold til dette i hans bevissthet. Som 
utgangspunkt for denne synliggjøringen finner man i dramaet hvordan Rosmer ses som å stå i 
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en oppbruddssituasjon mellom den gamle tradisjonsfylte forhistorien og et nytt tankesett. 
Lyons essay (i Brater 1986) fokuserer blant annet som påpekt det strukturelle konvensjonelle 
trekket konstruksjonen av en hypotetisk annen eller et hypotetisk blikk i karakterers 
bevissthet. En del av karakterens selvbevissthet er knyttet til muligheten for eksternt å kunne 
bli sett og vurdert. Dette kan også synes å avspeiles i forhold til Rosmer karakteren, som ikke 
uten videre evner å fri seg fra tradisjonene, representert ved de portretterte blikkene. Samtidig 
inngår de som del av distinksjonen i forhold til hans selvbevissthet, i den forstand at 
anegalleriet figurerer som et bakteppe og en motsetning til den oppfatning han nå ser å 
befinne seg i eller danne seg. I dramaets dialogiske åpningssekvens antydes hvordan det 
fortidige ved Rosmersholm virker gjennomsyrende også på nåtidsplanet i så henseende:  
MADAM HELSETH. Herregud, ja. Det må vel falle tungt for pastoren å tre over den 
kloppen. Der hvor slikt noe er skjedd, der –   
REBEKKA (legger hekletøyet sammen). De henger lenge ved sine døde her på 
Rosmersholm.  
MADAM HELSETH. Jeg tror nu det, jeg frøken, at det er de døde som henger så 
lenge ved Rosmersholm.  
REBEKKA (ser på henne). De døde?  
MADAM HELSETH. Ja, det er nesten å si som om de ikke kunne komme seg helt 
bort ifra dem som sitter igjen. (Ibsen 2006:679). 
  
Samtidig som Rosmer her kan sies å knyttes an til forhistorien, representert ved den avdøde 
Beate, forekommer også passasjer i teksten som indikerer hvordan Rosmer ses relatert til det 
fortidige og hva dette representerer, blant annet uttrykt av Kroll: 
ROSMER. Å familienavnet –    
KROLL (peker mot portrettene). Rosmerne til Rosmersholm, – prester og offiserer. 
Høyt betrodde embedsmenn. Korrekte hedersmenn alle sammen, – en ætt, som nu 
snart i et par hundre år har sittet her som den første i distriktet. (legger hånden på hans 
skulder.) Rosmer, – du skylder deg selv og din slekts tradisjoner å være med og verne 
om alt det som hittil har vært godkjent i vårt samfunn. (vender seg.) Ja, hva sier De, 
frøken West? (Ibsen 2006:683). 
   
Senere – mot dramaets avslutning – synes den oppfatning Rosmer var i ferd med å tre inn i 
likevel som oppgitt i berøring med skyld knyttet til det fortidige, mens representantene for den 
tradisjonelle forhistorien er videreført ved Kroll karakteren: 
67 
 
ROSMER. Han samlet hele vår gamle vennekrets sammen hos seg. De har gjort meg 
det innlysende at arbeidet for å adle sinnene, – det ligger slett ikke for meg. – Og det 
er dessuten noe så håpløst i seg selv, du. – Jeg lar det ligge. (Ibsen 2006:707).   
Avspeilingen av en underliggende forestilling hos Rosmer om å inngå i rekken av de 
portretterte, kan dermed gjennom dramaet både ses som å framtre via karakterens i èn 
forstand konkretiserte eksterne blikk og oppfatning, og i forestillingen hos karakteren selv om 
å fanges opp av det hypotetiske blikk som man spiller seg selv ut for. Hvordan anegalleriet 
kan framstå som underliggende nært forbundet med Rosmer, kan i lys av dette synliggjøre seg 
i hans aspekt av det tilbaketrukne.   
 
2.5. Den etablerte orden går i oppløsning 
Det stivnede og isolerte aspektet ved Borkman som tidligere er forsøkt innkretset, synes å 
tydeliggjøres gjennom kontrasten som opptrer i forholdet mellom hans faktiske dramatiske 
verden og den hengivenhet han uttrykker overfor sin illusoriske verden som framstilt i 
dramaet, og som særskilt framvist gjennom den tidligere siterte samtalen med Ella mot 
dramaets avslutning. Her uttaler hun blant annet: 
Ja, det mener jeg. Jeg har sagt deg det en gang i kveld. Du har myrdet kjærlighetslivet 
i den kvinne som elsket deg. Og som du elsket igjen. Så vidt du kunne elske noen da. 
(med oppløftet arm.) Og derfor så spår jeg deg det, – John Gabriel Borkman, – du 
vinner aldri den pris du krevde for mordet. Du får aldri holde noe seiersinntog i ditt 
kolde, mørke rike! (Ibsen 2006:882).   
I hans framstilte isolerte tilværelse og gjennom de gangene han ytrer seg i dramaet, kan 
Borkman i en forstand ses som å ha levd tettere opptil ”sitt rike” enn i det henseendet Ella her 
formulerer det. Gjennom dramaet synes Borkman å ha trådt inn i dette ”riket” gjennom sine 
indre forestillinger om det. Noe som kan sies å forsterke dette perspektivet, er hans 
forventning om muligheten til fortsatt å få realisert sitt ”rike”, noe som også figurerer i hans 
forestillingsevne. I tilknytning til dette kan man se konturene av karakteren Borkman som 
distansert fra det dramatiske mellomrommet som sådan, og nærmere en tilbaketrekking mot, 
og eksistens relatert til, eget indre, noe som antyder en problematisering av ekstern, gyldig 
forankring utenfor egne perspektiver.  
Her kan Borkmans ytring rett før hans død framstå som en understrekning av hans visjoner 
som hans primært levende dimensjon: 
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BORKMAN (synker bakover mot lenet). Det var en ishånd som grep meg i hjertet. 
ELLA RENTHEIM. John! Fornam du ishånden nu!  
BORKMAN (mumler). Nei. – Ingen ishånd. – En malmhånd var det. (han glir helt ned 
på benken.) (Ibsen 2006:882).   
 
Mens referansen til malmen knytter Borkman til det urealiserte livsprosjektet og hans 
illusoriske verden, kan den tekstmessige benyttelsen av det spesifikke ”malmhånd” også leses 
som en indikert forsterkning av Borkman som innrettet mot sitt ”rike” like til siste slutt, mens 
det imperium han hadde visjoner om og aldri har kunnet gi slipp på faktisk sett har gått i 
oppløsning. Den dramatiske verdens rammeverk i forhold til karakterens opplevelse av sin 
eksistens synes også som oppløst for karakterene Ella og Gunhild, som gjenspeilet i de samme 
momenter som over knyttet til Borkman distansert fra det dramatiske mellomrommet. Dette 
impliserer også det nevnte perspektivet av unntakstilstand; Karakterene eksisterer primært i 
sin forventning.  
Det Esslin påpeker i forhold til det absurde dramas framvisning av dramatisk situasjon og 
karakter som løsrevet fra en spesifikk ekstern kontekst (Esslin1980:417), kan i noen grad ses 
gjenspeilet også i den dramatiske situasjon som utgjør John Gabriel Borkman, spesielt i 
forhold til karakteren Borkman. Her er det kun trekk og konturer ved de respektive dramatiske 
situasjoner som kan påpekes, ingen fullstendig parallellitet, da ytre dramatiske rammer ikke 
framstår som fjernet i John Gabriel Borkman, men karakteren Borkmans dramatiske verden 
kan ses med trekk av en begynnende dramatisk situasjon som framstår som løsrevet i forhold 
til en (mer) tradisjonell dramatisk kontekst. Dette gjennom formidlingen av Borkmans 
eksplisitte isolerte eksistens, med sin primære tilknytning til sin fortid og rommet hvor han 
hovedsakelig lever i sin fortidige visjon, som fokusert eksistens i karakters tilnærming, og 
som blant dramaets fokuserte hovedelementer. Samtidig som dramaet impliserer en sosial 
kontekst for karakteren, kan man se en vinkling som betoner karakterens indre og samtidig 
svekker den ”reelle” dramatiske verden som uttrykt gjennom karakters oppfatning. 
I Rosmersholm kan det synes som om karakterenes opplevelse av språket som et sviktende 
grunnlag for det meningsbærende gradvis gir ansatser til en modus som svekker tilknytningen 
til ytre premisser og en utenforliggende forankring. Knyttet an til dette inntrer den økende 
grad av tilbaketrukkethet fra noe eksternt som kan fungere korrigerende i tomheten som synes 
å åpenbares. Premisser som gradvis framtrer som helhetlige for, og behandles som gyldige av 
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Rosmer og Rebekka, kan ses som å fortone seg slik for karakterene i lys av tilbaketrekningen 
til indre egenkonstruksjoner: 
ROSMER (besluttet). Nu vel. Så er jeg under vårt frigjorte livssyn, Rebekka. Der er 
ingen dommer over oss. Og derfor så får vi se å holde justis selv.  
REBEKKA (mistyder ham). Det også. Det også. Min bortgang vil frelse det beste i 
deg. (Ibsen 2006:711).   
 
I en forstand synes Rosmer og Rebekka å ”mistyde” hverandre like inn i døden gjennom den 
sviktende lydhørheten, med implikasjonen av en uttrekking av det mellommenneskelige 
handlingsrommet. Det stivnede i en tilbaketrukket eksistens fra samhandlingen, vil berøre 
dramaets rammer. I Szondis forstand har da den dramatiske motiveringen gjennomgått en 
forflyttning fra karakterenes relasjonelle rom til det indre ved karakter.  
Dette kan i enda større grad ses som tydeliggjort i John Gabriel Borkmans dramatiske 
situasjon, der karakterenes handlingsrom framstår som forsvunnet. Karakterene er ikke 
lydhøre overfor hverandre og har trukket seg tilbake til egne isolerte perspektiver. I dramaets 
avslutning, etter Borkmans død, ytrer Gunhild – slik hun også tidligere har gjort – en 
betegnelse av Borkman som allerede død mens han levde:  
(ryster på hodet). Kulden, sier du? Kulden, – den hadde drept ham for lenge siden. 
ELLA RENTHEIM (nikker til henne). Og skapt oss to om til skygger, ja. (Ibsen 
2006:882).   
Ella karakteriserer fortsatt Gunhild og seg selv som skygger også i det de rekker hverandre 
hendene over den døde Borkman. I dette kan man fortsatt finne preget av det stivnede og 
isolerte, uttrykt i teksten gjennom betegnelsene som ”skygger” og ”hjertekulden” som 
søstrene opplever å ha bevirket død og gjort dem selv om til skygger. Dette synes ikke å 
opptre som noen ny innsikt i det avslutningen toner ut, men har blitt gitt et uttrykk av disse 
karakterene dramaet igjennom, noe som bidrar til en understrekning av isolasjon og stivnet 
eksistens. Slik den dramatiske verden framtrer, synes forutsetningen for karakterers 
opplevelse av en mulig opprettholdt helhetlig sammenheng å ligge i deres forestillingsevne – 
så lenge deres forventning kan opprettholdes, men ikke i de faktiske vilkår atskilt fra 
forestillingsevnen. I lys av det isolerte aspekt ved karakterene, som framtrer både via den 
upersonlige dialogen og de dramatiske situasjonene, framstår det mellommenneskelige 
handlingsrommet som forsvinnende og den helhetlige sammenheng som hovedsakelig kun 
tilsynelatende, i den forstand at denne vanskeliggjøres og fragmenteres når de dramatiske 
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figurene blir involvert i dramatiske situasjoner der de ikke evner å nå hverandre gjennom sine 
ytringer. Det gir inntrykk av – eller gjenspeiler – en etablert orden som er gått i oppløsning. 
Synliggjøringen av dette framtrer også ved de som konkretisert går til grunne i Rosmersholm, 
og allerede synes som å ha gått til grunne i John Gabriel Borkman. 
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3. Becketts dramatikk 
De tidlige dramatiske tekstene opererer hovedsakelig med utgangspunkt i dialogformen. Blant 
de dramatiske tekstene skrevet for scenen gjelder dette, i tillegg til Eleutheria, i første rekke 
Waiting for Godot (fransk versjon fra 1952, den engelske versjonen publisert i 1956) og 
Endgame (fransk tekst fra 1957, den engelske versjonen publisert i 1958) som gjennomgående 
er dialogisk strukturert.  
Men det er også innslag av monolog i den dramatiske teksten, dette er mest betydelig i 
Endgame. Det er en gradvis utvikling hvor monologformen blir mer og mer framtredende, og 
etterhvert synes dominerende. Dramaene kan synes å bevege seg i skjæringspunktet mellom 
dialog og monolog, også der det i utgangspunktet er en dialogisk struktur. Generelt knyttes 
den monologiske strukturen til en karakter som befinner seg alene, uten en samtalepartner, 
slik at monologen gjerne oppfattes som en form for høyttenkning. Monologer kan også opptre 
som innslag i en dramatisk tekst for å gi dramatisk informasjon som ikke er ment hørt av 
andre karakterer eller implisitt sier noe om den karakter som ytrer seg gjennom monologen. 
Det dialogisk strukturerte impliserer først og fremst at karakterene har noen å henvende seg til 
og befinner seg i en kommunikativ samhandling. Gjennom dialogen gis det rom for å uttrykke 
seg overfor hverandre. Szondi betegner dialogen som det språklige mediet for det 
mellommenneskelige (Szondi 1972:12, 59). Dialogen bringer med seg et potensial for kontakt 
og innvirkning karakterer imellom. Imidlertid kan det som i utgangspunktet er dialogisk i 
Becketts dramatiske tekster ofte gi et inntrykk av at karakterene befinner seg i 
skjæringspunktet til det monologiske gjennom å ytre seg sammen. Dette kan synes forsterket 
ved at den kommunikative samhandlingen primært kan gi et inntrykk av samhandling 
bestående av ytringer løsrevet fra dramatisk subjekt som sådan. Imidlertid betyr ikke dette 
nødvendigvis at karakterene framstår uten et ønske om å uttrykke noe overfor andre, men 
dette blir umulig i den dramatiske situasjonen som foreligger. 
Samtidig er det dramatiske tekster som utspiller seg mellom to karakterer hovedsakelig som 
en ren sammenhengende monolog, da den ene primært opptrer uten å ytre seg. Allerede i 
Happy Days (først publisert i 1961) finner man et drama som utspiller seg som overveiende 
monologisk. Samtidig som karakterene her ved sin rent fysiske plassering gir et inntrykk av 
atskillelse og isolasjon, synes utformingen av den dramatiske diskurs å forsterke dette 
gjennom monologens dominans der man kunne ventet å finne dialog. Videre kan man finne 
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monologer der hovedvekten av disse ikke utsies i den dramatiske verdens her og nå som 
sådan, men konkret ble ytret og bevart slik den var i den dramatiske fortiden som det refereres 
til, som i Krapp`s last tape (skrevet og publisert i 1958). Karakterens fortidige monologer 
løftes inn i den dramatiske nåtiden ved å være tatt opp på ulike bånd som avspilles av 
karakteren i dennes dramatiske her og nå. Dette gir en situasjon der karakteren i tillegg til helt 
konkret å bli sin egen lytter samtidig kommenterer seg selv og sine ytringer. Han framstår 
som i samtale med seg selv, men ikke kun innenfor en form for høyttenkning eller indre 
bevissthet, men i forhold til en ytre instans. Imidlertid synes karakteren på de ulike fortidige 
stadier som det gis glimt av gjennom båndopptakene å framstå som distansert og fjern for 
karakteren i den dramatiske nåtiden. Dette gir et preg av det problematiske i å integrere 
identitet og eksistens til en helhetlig sammenheng for det dramatiske subjekt. 
Dialogen i et stykke som Play (skrevet 1962-3) synes å utspille seg som tre monologer blant 
de tre karakterene, som hver opptrer som uvitende om de andres nærvær. De tar vekselvis 
ordet, men den enkelte snakker kun når den får en lyskaster rettet mot seg og stilner når 
lyskasteren beveger seg videre. Til sammen forteller de tre karakterene den samme 
beretningen, men fra hver sin synsvinkel. Deres ytringer møtes dermed aldri i noen samtale 
som sådan, og den enkeltes ytringer ser etter avbruddene ut til å fortsette som om ingen andre 
hadde ytret seg i mellomtiden. Samtidig framtrer lyskasteren som den instans som tvinger 
fram tale, og som stilner den, der den vekselvis lyser opp èn og èn. På enkelte punkter i 
dramaet er alle de tre karakterene eller to av karakterene opplyst og snakker samtidig, like 
fullt uten å ense den eller de andres tale. I denne forstand framtrer ikke diskursen dialogisk. 
Det gjenspeiles også i inntrykket av at hver karakter kontinuerlig synes å være i en talestrøm, 
men denne gjøres kun eksplisitt og hørlig gjennom lyskasteren, som om denne lyser opp og 
synliggjør den enkelte karakters indre tankestrøm og bevissthet som aldri når andre.   
Dramaet That Time (skrevet 1974-75, utkommet 1976) består av Listener – et opplyst ansikt 
på en mørk scene, og èn stemme som opererer som i tre vekslende partiturer i framføringen av 
dramaets tekst. Stemmene er spesifisert i tre stemmeleier, slik at vekslingen mellom dem skal 
kunne framtre gjennom det auditive, samtidig som disse fortsatt gjenkjennes som den samme 
stemmen. Gjennom tekstens inndeling, framfører de tre stemmeaspektene tre ulike 
fragmenter, hvert fragment tilhørende sitt stemmeleie gjennom hele stykket, inndelt i 
stemmeleie A, B og C. Disse tre beretningene til A, B og C veksler seg i mellom, og teksten 
kan i denne formmessige forstand sies å framtre dialogisk strukturert, men uten at de tre 
73 
 
fragmentene kan sies å befinne seg i en dialogisk modus, da de kun synes å tangere hverandre 
ved å framtre som tre utsnitt av den samme historien, uten å stå i en annen direkte indre 
sammenheng ved vekslingene. Nærmere bestemt synes det å være Listeners bevissthet som 
utspilles, og vekslingen i denne bevisstheten teksten igjennom. Om enn den utspilte 
bevisstheten i èn forstand opptrer som i en indre samtale med seg selv, er stykkets diskurs 
overveiende monologisk ved at stemmeaspektene er angitt som tilknyttet Listener, og synes å 
framstå som tre vekslende monologer. Karakteren Listener responderer på det som utspilles 
gjennom åpning og lukking av øynene, samt et smil som avslutter dramaet. Hvis den 
dramatiske teksten tolkes som karakterens indre tankestrøm, vil det følge at karakteren 
hovedsakelig synes å respondere på egne vegne. Samtidig leker han med bevisstheten om at 
noen andre kan høre det som utspilles.  
I Ohio Impromptu (1981) vises to figurer sittende ved et bord. Kun en karakter ytrer seg 
verbalt, men den andre responderer ved å banke i bordet på enkelte punkter gjennom dramaet. 
De to karakterene skal ifølge sceneanvisningen se mest mulig identiske ut, som speilbilder av 
hverandre. Den karakteren som er tillagt verbale ytringer, framfører disse ved å lese fra en 
bok til den andre karakteren som lytter og banker, i teksten indikert som et signal om at 
Reader skal fortsette beretningen. Slik sett kan man si de to karakterene befinner seg i en 
kommunikativ utveksling med hverandre. Men det man kan finne som dialogisk diskurs 
problematiseres på den ene siden av stykkets situasjon som en karakter i høytlesning for den 
andre part, så vel som den størst mulige grad av identisk framtoning de to figurene imellom. 
Dette gjør det mulig å se de to som visuelt uttrykk for ulike aspekter av én og den samme, 
mens det grunnleggende i høytlesningen kan finnes til å utgjøre en egenartet kommunikativ 
situasjon i forhold til en dialogisk utveksling. Imidlertid framtrer det gjennom teksten en 
mønsterpreget respons i Listeners banking. I lys av Readers reaksjoner synes bankingen å 
kunne oppfattes som en avbrytelse i en påbegynt setning med en henstilling om å få gjentatt 
den sist avsluttede linjen som ble lest, deretter som et signal om å fortsette videre i 
beretningen. Den siste gangen Listener banker, gjentas ikke den sist avsluttede linjen – som 
allerede har blitt gjentatt en gang ved Listeners henstilling – men boken lukkes. De to 
karakterene gjør den samme bevegelsen og ser ubevegelig på hverandre, som om det 
tilsynelatende ikke er flere linjer å lese og beretningen har blitt gjennomgått til slutten. 
Gjennom dette mønsteret synliggjøres den non-verbale karakteren som den primært styrende 
part i leseprosessen, slik at den verbale karakteren responderer på dennes reaksjoner, og en 
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dialogisk diskurs synes å framtre mellom hovedsakelig atskilte verbale og non-verbale 
ytringer. Det verbale og det non-verbale framstår som mer eller mindre konsentrert til og i 
hver sin sceniske figur. 
Mens dialogen står i sammenheng med og inngår i et samspill med alle de dramatiske 
elementene som helhet, og den totale dramatiske konteksten bidrar til hvordan dialogen leses 
og oppfattes, kan man også se spesifikke strukturelle mønstre i dialogens utforming selv som 
bidrar til inntrykket av en upersonlig dialog og uttrekking av det mellommenneskelige 
handlingsrommet.  
I de dialogiske utvekslingene i Becketts tekster er det stor grad av repetisjoner, noe som i 
tillegg til det store innslaget av forbisnakkinger og misforståelser bidrar til et inntrykk av 
distanse karakterene i mellom. Samtidig som ytringene og dialogen i seg selv ikke fører til 
noen endring av den grunnleggende dramatiske situasjonen, framtrer karakterene gjennom 
den gjenspeilte distansen med et isolert preg. Dette synes å henge sammen med at bruken av 
repetisjoner her ikke bare forsterker enkelte utsagn, men primært synes å framtre som ytringer 
karakterene benytter for å fylle sin situasjon. Språket kan sies å bli som funksjonelle 
rekvisitter for karakterene, som sammen eller alene i den dramatiske situasjonen mer snakker 
enn å snakke med hverandre og å stå som relaterte til hverandre i en indre genuin 
uttrykkssammenheng. 
Andre gjennomgående trekk man kan se ved utformingen av dialogen, er hvordan karakterene 
ikke bare misforstår hverandre, men synes ikke å høre hverandre eller lytte til hverandre, eller 
ikke å ville lytte til hverandre. Dette kan ses som i kombinasjon med hvordan tråden i 
ytringene plutselig brytes av og elementer uten indre sammenheng eller relevans introduseres. 
Samtidig kan det sies å gjenspeiles i hvordan karakterene synes innkretset i sin egen 
bevissthet, egne tankerekker og fragmenter av minner og tanker. 
Gjennom det dialogiske forløpet der karakterene eksplisitt deler fragmenter av en felles 
referanse, synes det likevel ikke å være grunnlag for en deling av felles minner, men de synes 
også her å gli fra hverandre, som Estragon i Waiting for Godot som ikke kan minnes et sted 
Vladimir mener å erindre eller hva som hendte foregående dag (Beckett 2006:56-57). Der de 
seg i mellom synes å benytte ordene som en lek og et tidsfordriv, kommer de før eller siden til 
et punkt hvor ordene synes å stoppe opp. Minner og erfaringer glir oftest over i hverandre som 
usikre og ustabile også for den enkelte karakter, som Winnie i Happy Days. Spesielt ved å 
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synes distanserte og atskilte i det som presenteres som en felles erfaring og et 
mellommenneskelig bånd, framstår karakterene som om de ikke kan nå hverandre og dermed 
framtrer det isolerte aspektet i en tydelig grad. 
Karakteren Nagg i Endgame forteller sin Nell en historie han sier hun alltid moret seg over, i 
forkant av at han forteller den igjen, refereres det til omstendighetene rundt den første gangen 
hun fikk høre den. Etter at historien er ferdig berettet, synes Nell ikke å ha enset den. Hun gir 
fortsatt uttrykk for minnene om sjøen og sanden der de var den gangen, slik hun også gjorde 
før Nagg begynte sin beretning (Beckett 2006:102-103). Denne passasjen kommer rett før det 
indikeres at Nell dør, noe som kan ha forsterket fokus på egne minner, men samtidig antydes 
innkretsing rundt egen bevissthet, samtidig som Nagg synes ikke å ha enset ytringene om 
sjøen og sanden, men kretset rundt sin historie.  
Flere eksempler og en nærmere belysning søkes å gis gjennom benyttelse av Waiting for 
Godot (1952), ThatTime (1974-5) og Ohio Impromptu (1981) ut i fra den upersonlige 
dialogen, det mellommenneskelige handlingsrommet og den etablerte orden går i oppløsning.  
 
3.1. Den upersonlige dialogen 
Waiting for Godot er dialogisk strukturert med fem opptredende karakterer, hvor de 
dialogiske utvekslingene gjennomgående kan sies å bære preg av forbisnakkinger og 
repetisjoner innenfor mindre sekvenser av dialogen i tillegg til repeterende mønstre fra akt til 
akt, samt innenfor hver akt. En av de ytringssekvensene som oftest gjentas innenfor begge 
aktene er Vladimir og Estragons ”Let’s go. We can’t. Why not? We’re waiting for Godot” 
(Beckett 2006:15). Denne kan utover i dramaet sies å befeste seg som en oppsummering av 
selve dramaets situasjon. Ved fastholdelsen av denne tilstanden dramaet igjennom, framstår 
heller ikke den dramatiske situasjonen som grunnleggende endret i forhold til dens start. I 
denne forstand framstår Vladimir og Estragons situasjonsmessige erfaring også som repetitiv.  
I en forstand bidrar karakterenes repetitive ytringer som trekk i den upersonlige dialogen i sin 
situasjon til at den situasjonelle struktur opprettholdes. En ytring som ”Well, what do we do 
now?” (Beckett 2006:19) framstår også som gjentakende og betegnende for karakterenes 
dramatiske her og nå. Ytringen ”Nothing to be done” (Beckett 2006:22) ses også å forkomme 
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jevnlig gjennom dramaet, og som inngående element i forhold til den situasjonelle strukturs 
opprettholdelse hos hovedkarakterene.   
Et eksempel på en dialogisk sekvens med framtredende repetisjoner i ytringene innenfor 
sekvensen, finnes i interaksjonen rundt Lucky de øvrige karakterene imellom. Denne 
sekvensen er knyttet til den påfølgende Luckys framføring av å tenke:  
VLADIMIR: [To POZZO.] Tell him to think.  
POZZO: Give him his hat.  
VLADIMIR: His hat?  
POZZO: He can`t think without his hat.  
VLADIMIR: [To ESTRAGON.] Give him his hat.  
ESTRAGON: Me! After what he did to me! Never!  
VLADIMIR: I`ll give it to him. [He does not move.]  
ESTRAGON: [To POZZO.] Tell him to go and fetch it.  
POZZO: It`s better to give it to him.  
VLADIMIR: I`ll give it to him. (Beckett 2006:41).  
           
Her fortsetter sekvensen også med påfølgende repetitive ytringer knyttet til Luckys hatt før 
framføringen av å tenke kan tre i kraft. I berøring med repetisjoner opptrer forbisnakkinger 
med et preg av karakterer som ikke hører eller ikke vil høre hverandre. Forbisnakkinger bidrar 
til det repetitive i ytringer og ordlyd, som gir en ansats til en stagnert dramatisk situasjon:   
            ESTRAGON: Why doesn`t he put down his bags?  
            POZZO: I too would be happy to meet him. The more people I  
                meet the happier I become. From the meanest creature one  
    departs wiser, richer, more conscious of one`s blessings.  
     Even you…[He looks at them ostentatiously in turn to  
     make it clear they are both meant]…even you, who  
     knows, will have added to my store.  
ESTRAGON: Why doesn`t he put down his bags?  
POZZO: But that would surprise me.  
VLADIMIR: You`re being asked a question.  
POZZO: [Delighted.] A question! Who? What? A moment ago  
     you were calling me sir, in fear and trembling. Now you`re  
     asking me questions. No good will come of this! (Beckett 2006:29-30).   
 
Interaksjonen mellom ytringene, samt ytring og gjenstand kan også synliggjøre grader av 
aspektet av forbisnakkinger. Her eksemplifisert i forhold til aspekter av tiden som 
opptredende størrelse i dialogen: 
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POZZO: No doubt you are right. [He sits down.] Done it  
      again! [Pause.] Thank you, dear fellow. [He consults his  
      watch.] But I must really be getting along, if I am to  
      observe my schedule.  
VLADIMIR: Time has stopped.  
POZZO: [Cuddling his watch to his ear.] Don`t you believe it,  
      sir, don`t you believe it. [He puts his watch back in  
      his pocket.] Whatever you like, but not that. (Beckett 2006:36).   
 
For karakterene synes språket i stor grad å anta funksjonen av en tidsfordrivende aktivitet 
eller som konturene av lek og spill innenfor den dramatiske konteksten hvor tiden synes å 
erfares som uendelig, som også Vladimir gir et uttrykk for i den siterte sekvensen over. Et 
eksempel på karakterers ytringer som kan leses som en tidsfordrivende og lekende aktivitet, 
framtrer her i forbindelse med Vladimir og Estragons funderinger rundt hva avtalen med 
Godot skulle innebære: 
            
ESTRAGON: And what did he reply?  
VLADIMIR: That he`d see.  
ESTRAGON: That he couldn`t promise anything.  
VLADIMIR: That he`d have to think it over.  
ESTRAGON: In the quiet of his home.  
VLADIMIR: Consult his family.  
ESTRAGON: His friends.  
VLADIMIR: His agents.  
ESTRAGON: His correspondents.  
VLADIMIR: His books.  
ESTRAGON: His bank account. (Beckett 2006:20).  
       
I tillegg til en understrekning av det usikre aspektet i forhold til Godot, framstår den 
dialogiske utvekslingen med et tilsnitt av lek karakterene i mellom også i forhold til å gi et 
inntrykk av å benytte en samtaletråd i størst mulig utstrekning. Karakterene synes å framstå 
som å benytte ordene som noe de framfører for hverandre mer enn å snakke med hverandre. 
Dette trekket kan sies å framtre som gjennomgående dramaet igjennom, og bidra til et 
inntrykk av karakterer som framstår løsrevet og distansert til sine ytringer og ordenes 
meningsinnhold. For eksempel synes ordene benyttet i avskjedssekvensen i forbindelse med 
Pozzo og Luckys avreise i første akt å framstå som tomme fraser som tømmes for mening for 
karakterene. Dette hovedsakelig gjennom det repeterende i den ordlige ”Adieu”-sekvensen, 
samt de påfølgende svarene knyttet til utvekslingen av takksigelser:  
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POZZO: And thank you.  
VLADIMIR: Thank you.  
POZZO: Not at all.  
ESTRAGON: Yes yes.  
POZZO: No no.  
VLADIMIR: Yes yes.  
ESTRAGON: No no.  
     [Silence.]. ( Beckett 2006:45-46).  
Det løsrevede ved ordenes meningsinnhold synes her i en spesiell grad å framtre gjennom 
Estragons avsluttende tilslutning til Pozzos høflighetsytring av avvisning. Luckys opptreden 
med karakter av høyttenkning i første akt, framstår som resitering av fragmentariske 
tankerekker og synliggjør også språket og karakter som løsrevet fra hverandre, samtidig som 
ordene synes å løsne fra et meningsinnhold gjennom det preget som inngis av språket som på 
tomgang og i oppløsning. De reaksjonene som gis i sceneanvisningene i henhold til de øvrige 
karakterene relatert til denne monologen, kan leses som å reflektere effekten av språket i en 
slik modus (Beckett 2006:41-42).  
I forhold til dramatisk bakgrunnsinformasjon for situasjonen i Waiting for Godot, opptrer 
denne både upålitelig og fragmentarisk, og hovedsakelig som fraværende i løpet av dramaet, 
slik at selve stykkets situasjon framstår som løsrevet fra en større dramatisk kontekst, uten 
sammenhengende forklaringslinjer. Også innenfor den utspilte dramatiske situasjonen kan det 
ikke sies å opptre noen klare årsakssammenhenger. Fragmenter av minner gitt av karakterene 
i forhold til deres bakgrunn, synes å opptre som motsetningsfulle og uklare, og danner ingen 
forklaringslinjer inn til karakterenes dramatiske her og nå som sådan.  
Lyons (1983:164) påpeker hvordan karakterenes erfaring knyttet til de umiddelbare fysiske 
omgivelser og objekter i de tidlige dramaene – heriblant Waiting for Godot – innvirker på 
forholdet til fortidig erfaring og minner i den forstand at konsentrasjonen rundt og 
tilknytningen til det umiddelbart konkrete for karakter gir en atskillelse til noe fortidig. Det 
konsentrerte ved karakterene knyttet til nåtidig fysisk situasjon og omgivelser, synes ikke å gi 
en ansats til å integrere noe fortidig hos karakterene, men synes å legge opp til karakterenes 
erfaring som forankret til deres gitte situasjon.  
Lyons viser at karakterer i interaksjon med sine umiddelbare omgivelser primært får mening i 
forhold til karakterenes bruk av objekter og rom, og hvordan disse bare benyttes uten å gi en 
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egen mening til det dramatiske rommet som sådan (Lyons 1983:187). Dette skyldes at det 
dramatiske rommet i denne forbindelse ikke blir meningsbærende for karakterene. Det 
dramatiske rommet blir nøytralt. Det uspesifiserte dramatiske rommet i sin utforming med få 
objekter og personlige holdepunkter for karakterene, gir samtidig ansats til karakterenes 
konsentrasjon rundt de objekter og holdepunkter som finnes der og en konsentrasjon hos 
karakterene i forhold til den andre som befinner seg innenfor de samme omgivelsene (Lyons 
1983:21).  
Forholdet til de umiddelbare omgivelser og konsentrasjon om umiddelbar erfaring blir også i 
stor grad materialet til dialog og ytringer i Waiting for Godot. Gjennom dramaet er forsøk på 
en spesifisering av tid og rom stadig tematisert i dialogen, sammen med de få sceniske 
holdepunktene som eksisterer i karakterenes omgivelse. I likhet med det romlige og 
tidsmessige aspektet framtrer også den dramatiske konteksten som preget av det uspesifiserte. 
Det gis imidlertid et inntrykk av at karakterenes pågående ventesituasjon øyensynelig ikke 
nylig har oppstått, og muligvis vil vedvare også ved dramaets slutt, skjønt det aldri besvares, i 
likhet med andre mulige spørsmål knyttet til kontekst rundt den dramatiske situasjon.  
Karakterene som synes løsrevet fra sine ytringer og språket i forhold til ordenes 
meningsinnhold, evner heller ikke å nå hverandre eller virke inn på hverandre, da den enkelte 
gjennom dette framstår preget av distanse til egen uttrykt mening. Dermed synes de ikke 
konsekvensmessig primært å kunne befinne seg i det mellommenneskelige handlingsrommet, 
det dramatiske `mellomrommet`.  
Vladimir og Estragon kan gi et inntrykk av å framstå med en parallell uatskillelighet og 
isolasjon seg i mellom. De dialogiske utvekslingene de deler kan overveiende sies å preges av 
å benytte ord mer enn å ha noe å uttrykke til den andre, noe som tidvis også kan finnes omtalt 
i selve dialogen: 
      [Long silence.]  
VLADIMIR: Say something!  
ESTRAGON: I`m trying.  
        [Long silence.]  
VLADIMIR: [In anguish.] Say anything at all!  
 ESTRAGON: What do we do now?  
 VLADIMIR: Wait for Godot.  
 ESTRAGON: Ah!  
         [Silence.] (Beckett 2006:59).  
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Gjennom dramaet framstår disse to hovedkarakterene med et preg av at deres relasjon også 
synes å ha antatt det samme repetitive mønsteret som dramaet som helhet er karakterisert ved: 
  
ESTRAGON: Wait! [He moves away from VLADIMIR.] I  
        wonder if we wouldn`t have been better off alone, each  
        one for himself. [He crosses the stage and sits down on the  
        mound.] We weren`t made for the same road.  
VLADIMIR: [Without anger.] It`s not certain.  
ESTRAGON: No, nothing is certain.  
        [VLADIMIR slowly crosses the stage and sits down beside  
        ESTRAGON.]  
VLADIMIR: We can still part, if you think it would be better.  
ESTRAGON: It`s not worth while now.  
        [Silence.]  
VLADIMIR: No, it`s not worth while now. (Beckett 2006:52).  
 
De dialogiske utvekslingene tenderer repetitivt til å munne ut i stillhet, med den påfølgende 
anstrengelsen for å overvinne denne. Det synes som om flere ytringer og emner letes fram og 
søkes å holdes i gang karakterene i mellom for at ikke stillheten skal ta overhånd som den 
rådende modus. Det kan ved sekvensen over synes som om tanken på å skille veier inngår i et 
repetitivt utvekslende mønster, som om Vladimir gjentakende hører ytringen som èn blant 
andre. Dette kan ses understreket ved at en variant av denne gjentas i den andre akten (Beckett 
2006:57-58).  
I forhold til det distanserte aspektet mellom karakterene og deres ytringer, kan dette også 
finnes som belyst i karakteren Pozzos framtoning, som primært i den første akten bærer preg 
av det utpregede teatralske: 
     POZZO: Good. Is everybody ready? Is everybody looking at  
        me? [He looks at LUCKY, jerks the rope. LUCKY raises his  
        head.] Will you look at me, pig! [LUCKY looks at him.]  
        Good. [He puts his pipe in his pocket, takes out a little  
        vaporizer and sprays his throat, puts back the vaporizer in  
        his pocket, clears his throat, spits, takes out the vaporizer  
        again, sprays his throat again, puts back the vaporizer in  
        his pocket.] I am ready. Is everybody listening? Is  
        everybody ready? [He looks at them all in turn, jerks the  
        rope.] Hog! [LUCKY raises his head.] I don`t like talking in  
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        a vacuum. Good. Let me see. [He reflects.] (Beckett 2006:30-31). 
 
I forkant av denne sekvensens begynnelse inntrer Vladimir og Estragon i rollen som et 
publikum. Pozzos forberedelser til å skulle besvare spørsmålet framtrer som en forestilling og 
en omstendelig prosedyre hvor selve spørsmålet som sådan i første instans går tapt (Beckett 
2006:30-31). Hvordan det stilte spørsmålet i seg selv i første omgang tapes av syne, synes å 
kunne understreke ordene og ytringene som løsrevet fra karakter og et meningsinnhold. Der 
ordene i seg selv synes å bære mer preg av å benyttes enn å uttrykke noe overfor den andre, 
kan det sies å tydeliggjøres hvordan det mellommenneskelige handlingsrommet preges av det 
stagnerte. Dette fordi relasjonell innvirkning i første instans må sies å fordre en indre genuin 
uttrykkssammenheng, mer enn grader av forstillelse overfor andre. Et eksempel som videre 
kan illustrere det teatralske ved Pozzo karakteren, er dennes monolog i dramaets første akt. 
Gjennom sceneanvisningene som følger denne, gis inntrykket av en stor grad av både 
dramatisering og deklamasjon, blant annet uttrykt ved ”[Lyrical]”,” [Gesture of the two hands 
lapsing by stages]”, ”[Dramatic pause, ample gesture of the two hands flung wide apart]”, ”[ 
Hand raised in admonition]”, ”[Vibrantly]” og ”[Snaps his fingers]” (Beckett 2006:37). 
Midtveis i denne monologen antydes også en synliggjøring av Pozzo som å tre ut og inn av en 
rolle, indikert gjennom toneleiet i interaksjon med karakters angitte bevegelsesmønster: 
            […] When the weather is fine. [Lyrical] An hour ago. [He  
            looks at his watch, prosaic] roughly [Lyrical] after having  
            poured forth ever since [He hesitates, prosaic] say ten  
            o`clock in the morning [Lyrical] tirelessly torrents of red 
            and white light it begins to lose its effulgence, to grow pale (Beckett 2006:37).  
          
That Time, som tilhører Becketts senere, minimalistiske dramaer – kjennetegnet ved enaktere 
hvor dialog og karakter i tradisjonell forstand ofte er fraværende – framstår med det 
monologiske som den opererende modus. Imidlertid opptrer dramaets stemme som tre 
vekslende stemmer, anvist til gjenkjennelige som tre ulike aspekter ved én og samme stemme. 
Den rent tekstlige strukturen vil dermed se ut som dialogisk strukturert. De vekslende 
aspektene ved stemmen framtrer imidlertid ikke som direkte internt relatert, i den forstand at 
de synes å operere isolert fra hverandre i forhold til hva forutgående fragment har utsagt og 
avsluttet med. Unntak er enkeltord og bruddstykker som kan opptre som overlappende, for 
eksempel ”that time”: 
C: […] never another after that never looked  
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          back after that was that the time or was that another time 
B: muttering that time altogether on the stone in the sun or that  
          time together on the towpath or that time together in the  
          sand that time that time making it up from there as best  
          you could […] (Beckett 2006:390).   
 
Det utpregede og dominerende narrative tilsnittet ved språket i dramaet kan sies å inngi en 
distanse til det dramatiske her og nå. Kjennetegnet for denne språkføringen er å betegne en 
annen, fortiden, et annet sted, ”det var en gang”. I det ordlige repetitive mønsteret 
framkommer i stor grad distansepekende markører, i forhold til den som utsier noe i 
øyeblikket, som: der, den, deg, det, da, de, dem, dine. Allerede dette kan sies å problematisere 
dramaets utspilte her og nå, i den forstand at det gjennom dette understrekes en distinksjon 
mellom det skisserte dramatiske nåtidige, og det som skisseres opp innenfor dette dramatiske 
her og nå, det som språklig sett befinner seg innenfor den dramatiske utspilte situasjonen. 
Ytringene peker her i èn forstand vekk fra denne.  
Den narrative og deskriptive språkføringen gir innenfor dramaet også en ansats til et isolert 
aspekt knyttet til karakteren, spesielt gjennom den konsekvente tiltalen ”you”. Det er kun 
innenfor et av tekstfragmentene tiltalen ”I” forekommer, og da ikke benyttet som en direkte 
henvisning til èn selv: at jeg sier dette som en dramatisk karakter slik jeg framstår her og nå, 
men som en referanse som primært signaliserer distanse til èn selv som subjekt: 
 
C: never the same but the same as what for God`s sake did you  
          ever say I to yourself in your life come on now [Eyes close.]  
          could you ever say I to yourself in your life turning-point  
          that was a great word with you before they dried up  
          altogether […]  (Beckett 2006:390).   
 
Spesielt innenfor hvert av tekstfragmentene A B C kan det sies å foreligge en gjennomgående 
ordlig repetisjon, som gradvis framtrer i utbygningen av en gjenkjennelig fragmentert 
kontekst for tekstsekvensene tilhørende det enkelte stemmeaspektet. Det framtrer som om 
tråden blir tatt opp innenfor de respektive tekstfragmentene, gjentas som overlapping det 
enkelte fragment i mellom, og deretter spinner litt videre innenfor dette gjennom at A B C 
skisserer opp hver sin beretning. Stemmeaspekt A synes å gjenspeile konturene av Listener 
som en eldre forhutlet figur i erindring, blant annet uttrykt ved:  
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            A: eleven or twelve in the ruin on the flat stone among the  
          nettles in the dark or moonlight muttering away now one  
          voice now another there was childhood for you till there  
          on the step in the pale sun you heard yourself at it again  
          not a curse for the passers pausing to gape at the scandal  
          huddled there in the sun where it had no warrant clutching  
          the nightbag drooling away out loud eyes closed and the  
          white hair pouring out down from under the hat and so sat  
          on in that pale sun forgetting it all (Beckett 2006:393-394).  
 
Beretningen hos stemmeaspekt B kretser rundt Listener i en yngre utgave, hovedsakelig 
sammen med en hun-person, samtidig som you-figuren unntaksvis også framstår som alene: 
            […] on your back in the sand and no vows to  
         break the peace when was that an earlier time a later time  
         before she came after she went or both before she came  
         after she was gone and you back in the old scene wherever  
         it might be […] (Beckett 2006:393). 
   
Stemmeaspekt C synes å formidle en beretning om Listener på et stadium etter dette. Her 
kretser historien om you-figuren som en skikkelse på vandring: 
           C: always winter then endless winter year after year as if it  
                   couldn`t end the old year never end like time could go no  
                   further that time in the Post Office all bustle Christmas  
                   bustle in off the street when no one was looking out of the  
                   cold and rain pushed open the door like anyone else and  
                   straight for the table neither right nor left with all the  
                   forms and the pens on their chains sat down first vacant  
                   seat and were taking a look round for a change before  
                   drowsing away (Beckett 2006:393). 
 
Det skisserte skillet mellom stemmeaspektene som ytrer seg i dramaet, og karakter som sådan 
kan ses som en understrekning av hvordan ytringene framstår løsrevet fra det dramatiske 
subjekt. Dette kan her sies å være gitt form av en konkretisert framstilling. Samtidig kan man 
se språket som utilstrekkelig for Listener i forhold til å gi sin erfaring uttrykk, spesielt relatert 
til de fragmentariske konturene og det fragmentariske i tidsopplevelsen. Gjennomgående i 
denne forbindelse er hvordan enkelte objekter eller navn og steder konkretisert repetitivt 
framkommer. I tillegg framkommer stemninger eller omriss av stemninger gjennom detaljer, 
mens you-figurens forsøk på å gi et klart uttrykk for en helhetlig opplevelse av eksistensen i 
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seg selv mislykkes, i den forstand at et preg av omskriving i denne forbindelse inntrer. Et 
eksempel kan illustrere dette: 
B: that time in the end when you tried and couldn`t by the  
         window in the dark and the owl flown to hoot at someone  
         else or back with a shrew to its hollow tree and not  
         another sound hour after hour hour after hour not a sound  
         when you tried and tried and couldn`t any more no words  
         left to keep it out so gave it up gave up there by the  
         window in the dark or moonlight gave up for good and let  
         it in and nothing the worse a great shroud billowing in all  
         over you on top of you and little or nothing the worse  
         little or nothing (Beckett 2006:394).  
   
Her kan man også påpeke den eksplisitte omtalen av erfaringen av ordene, som ikke lenger 
synes å strekke til hos karakteren. Ulik en mer tradisjonell dramatisk framstilling blir 
imidlertid ikke den dramatiske historien anvist til å skulle bli direkte utspilt i dette dramaet. 
Det som kan sies å konstituere historien blir konsekvent referert til. Den grad av 
mellommenneskelig rom som skisseres er dermed ikke gitt direkte uttrykk, men framkommer 
med et fravær av synlig representasjon. Den eneste synlige representasjonen i forhold til 
karakteren Listener, kan sies å være referansene til langt hvitt år, som i denne forstand kan 
sies å relatere Listener – forstått som you-figuren – til andre i tekstfragmentene (Beckett 
2006:393-394).  
Den dramatiske bakgrunnsinformasjonen framtrer heller ikke utfyllende eller med intakte 
årsakssammenhenger. Bare biter av you-figurens erfaring framtrer gradvis gjennom dramaets 
beretning, som eksempler har søkt å skissere. Lyons (1983:164-165) påpeker at gjennom 
løsrivelsen fra konkrete fysiske omgivelser i den dramatiske verden – som scenisk blant annet 
preger That Time – gjennomgår også dramatiseringen av hendelser og handling her og nå en 
oppløsning: ”Freedom from location allows a freedom from event” (Lyons 1983:164). I 
forholdet mellom karakter og repetisjon framtrer en justering. Denne kan forstås som at 
karakterene i konkretiserte sceniske omgivelser i den dramatiske verden i stor grad 
konstituerer seg gjennom å utføre repetitive handlinger i forhold til objekter knyttet til 
karakterene, deres eksistens og identitet forstås som i stor grad å avhenge av dette i Becketts 
tidlige dramaer. Objektene framstår derfor som en del av karakterenes identitet, samtidig som 
dette framtrer konstituerende for dramaets handling i dramatisk nåtid og blir strukturerende 
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moment for den dramatiske situasjon. Fravær av konkretiserte omgivelser med spesifikke 
objekter i karakterens situasjon, fjerner karakteren fra utførelse av repetisjonen som en 
konstituerende handling som et strukturerende omdreiningspunkt for dramaet. Karakteren blir 
i stedet en forankring og et scenisk utgangspunkt for dramaets repetitive mønstre som teksten 
utspiller, som karakteren i That Time, atskilt fra utførelse av konkrete sceniske handlinger, 
atskilt fra spesifisering i det dramatiske rommet: ”The central focus moves from the 
character`s struggle with the repetition to the repetition itself” (Lyons 1983:165). Selv om 
Lyons påpeker at å dramatisere noe implisitt forutsetter en grad av lokalisering i tid og rom, 
kan denne lokaliseringen framstå som mer eller mindre (scenisk) spesifisert. 
Dramaet Ohio Impromptu utspilles mellom to karakterer, en leser og en lytter. De to 
karakterbetegnelsene impliserer at stykket framtrer som en opplesning for den ene karakteren 
framført av den andre. Gjennom denne strukturen er det kun Reader som ytrer seg verbalt, 
men Listener responderer non-verbalt på enkelte punkter gjennom dramaet, ved å banke i 
bordet de sitter ved. Disse to dramatiske figurene, som er anvist til å se mest mulig identiske 
ut, beveger seg i et kommunikativt mønster der Listeners bankerespons gjennom dramaet 
framtrer som et indikert signal til Reader både om gjentakelse og fortsettelse, som for 
eksempel: 
             R: [Reading.] Little is left to tell. In a last–  
             [L knocks with left hand on table.] 
             Little is left to tell. 
             [Pause. Knock.]  
             In a last attempt to obtain relief he moved from where  
             they had been so long together […] (Beckett 2006:445).   
 
Deretter gjenopptar Reader beretningen, og dette gjennomgående mønsteret synliggjør en 
kommunikativ utveksling mellom de to framviste karakterene. Leseprosessen er 
utgangspunktet for respons – det som kanaliserer en grad av respons og samhandling som 
sådan, mer enn preget av enveis foreteelse – samtidig som dette mønsteret også tydeliggjør 
Listener som den primært styrende part av prosessen. En videre synliggjøring av dette kan 
også sies å framkomme gjennom et eksempel på Listeners anviste aktive inngripen: 
 
       […] Yes, after so long a lapse that as if never  
                been. Now with redoubled force the fearful symptoms  
                described at length page forty paragraph four. [Starts to  
86 
 
                turn back the pages. Checked by L`s left hand. Resumes  
                relinguished page.] White nights now again his portion. (Beckett 2006:446).  
  
Denne responsen i forhold til Readers avbrudd – med unntak av de brudd Listener selv er 
årsaken til ved henstilling om gjentakelse – synes å inngi et ønske om å ta opp igjen 
beretningen framfor å gjenta disse momentene historien gir krysshenvisning til.  
Et moment som kan sies å problematisere den dialogiske modus, er i tillegg til selve dramaets 
situasjon av høytlesning den anviste likheten de to karakterene i mellom, som kan indikere en 
framvisning av ulike aspekter ved èn og den samme. Dette er preget av tvetydighet, men det 
kan synes å finne henspeilet i teksten en kretsing rundt dette aspektet: 
     […] So from time to time unheralded he would appear to read  
     the sad tale through again and the long night away. Then  
     disappear without a word.  
     [Pause.] 
     With never a word exchanged they grew to be as one.  
     [Pause.]  (Beckett 2006:447).  
  
Imidlertid forekommer dette i den beretningen som leses av karakter i dramaet, som i første 
instans vil måtte oppfattes som fiksjon gitt karakter, atskilt fra dramaet som fiksjon som 
sådan. Samtidig avgir denne fiktive beretningen innenfor stykket indikasjoner som kan 
oppfattes som på en avspeiling av selve den dramatiske situasjonen som utspilles, noe som 
gradvis framtrer ettersom den leste beretningen skrider fram: 
 
            […] One night as he sat trembling head in hands from head to  
            foot a man appeared to him and said, I have been sent by –  
            and here he named the dear name – to comfort you. Then  
            drawing a worn volume from the pocket of his long black  
            coat he sat and read till dawn. Then disappeared without a  
            word. (Beckett 2006:447).  
             
Referansen som her forekommer til mannen i lang svart frakk som opptrer for å lese for 
beretningens he-figur, kan framtre som å henspeile på karakteren Reader i dramaet, noe som 
videre også kan implisere en parallellitet i karakteren Listener og beretningens he-figur. Også 
karakteren Listener kan knyttes an til en slik referanse i den oppleste beretningen, gjennom 
sekvensen som beskriver fortellingens figur vandrende ved elven i lang svart frakk og hatt 
(Beckett 2006:446). I tillegg til den lange svarte frakken, som også knyttes an til beretningens 
he-figur, framstår den svarte hatten i denne sekvensen som nok et element som kan indikere 
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en relasjon til dramaets utspilte situasjon, som skissert i den innledende sceneanvisningen 
(Beckett 2006:445).   
Imidlertid framtrer parallelliteten i den dramatiske situasjonen og den oppleste historien 
innenfor den dramatiske situasjonen med tvetydighet, da en fullstendig avklaring i forhold til 
dette ikke kan sies å opptre, samtidig som dramaets slutt kan finnes til fortsatt å indikere det 
parallelle forholdet: 
             […] So sat on as though turned to stone. The sad tale  
             a last time told. 
             [Pause.] 
             Nothing is left to tell. 
             [Pause. R makes to close book. 
             Knock. Book half closed.] 
             Nothing is left to tell. 
             [Pause. R closes book.  
             Knock.  
             Silence. Five seconds. 
             Simultaneously they lower their right hands to table,  
             raise their heads and look at each other. Unblinking.  
             Expressionless. 
             Ten seconds. 
             Fade out.] (Beckett 2006:448).   
Her synes det å framtre som om kun Listeners aller siste bank ikke avgir noen respons hos 
Reader. Boken er lukket og det er tilsynelatende ikke mer å si. Uansett om Listener kan 
forstås til å gi et uttrykk for noe forsonende i dette, kan oppfattes som å gi et uttrykk for en 
definitiv avslutning eller ikke ønsker at opplesningen av beretningen skal ha nådd sin 
avslutning, så munner dramaets situasjon og dramaets leste beretning ut som i et felles 
endepunkt. Dramaets avslutning er preget av tvetydighet som synes å kunne framstå som en 
gjenklang av den oppleste beretningens handlig forut for dette, som skildrer den tilsynelatende 
siste gang opplesningsseansen finner sted: 
        […] Finally he said, I have had word from – and here he named  
                  the dear name – that I shall not come again. I saw the dear  
                  face and heard the unspoken words, No need to go to him  
                  again, even were it in your power. 
                  [Pause.] (Beckett 2006:447).  
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Det framtrer som om beretning og dramaets situasjon gradvis har gått i hverandre og reflektert 
hverandre stykket i gjennom, og den situasjonen som høytlesningen utgjør framstår også som 
å ha inngått i et repetitivt mønster. Dette som framtrer som den siste anledning for 
høytlesningen, framstår som favnet av dramaet som sådan, gitt scenisk representasjon, og 
legger grunnlaget for å forankre karakterene i dramaet med de omtalte figurene i beretningen 
innenfor dramaet, samt parallelliteten i situasjon og beskrevet situasjon.   
I hvilken grad den leste beretningen innenfor dramaet heller kan omhandle andre fiktive 
figurer enn de framviste karakterer, vil ellers bære preg av det åpne, i den forstand at 
karakterer kan opptre som historiefortellere, skape fortellinger for seg selv og for hverandre 
innenfor sitt univers, uten at denne er forankret i annet enn konstruksjon gitt dramatisk figur 
innenfor dramatisk verden. Ytringsmodusen i dramaet kan i denne forstand sies å avspeile 
også en utforskning av fiktive mønstre.  
I lys av at erfaringen er gitt ekstern språklig ikledning og framtoning, kan dette bidra til å 
framstille karakterene som løsrevet fra sine ytringer og meningsinnholdet gjennom det 
problematiske i å knytte seg til ordene som uttrykk for den dramatiske figur. Selve det 
språklige uttrykket hos karakterene i stykket, som preges av distansemarkerende ord og det 
narrative, inngir en avstand til selve det dramatiske her og nå, atskilt fra det gradvise identiske 
i opplest beretning og dramatisk situasjon som framtrer. Sett i forhold til fraværet av en større 
og sammenhengende dramatisk kontekst rundt stykkets situasjon, framtrer dramaet 
fragmentarisk, som en episode løsrevet fra et sammenhengende narrativ. Utover den leste 
beretningen innenfor dramaet, er det ingenting som bidrar med bakgrunnsinformasjon i 
forhold til de framviste karakterer, eller gir andre antydninger eller føringer etter ”Nothing is 
left to tell” (Beckett 2006:448).  
Denne siste ytringen i dramaet kan også sies å bære et preg av tvetydighet: I hvilken grad 
ordene i beretningen tar slutt i forhold til he-figurens erfaring som innenfor denne 
framstillingen er forsøkt satt på begrep, eller i hvilken grad den gis som uttrykket for 
indikasjonen på det avsluttede i en prosess. 
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3.2. Mellomrommet – det mellommenneskelige handlingsrommet blir borte 
Innenfor det dialogisk strukturerte stykket Waiting for Godot kan man finne monologiske 
innslag. Det mest dominerende er monologen framført av Lucky i første akt. Andre innslag av 
monolog er Pozzos nevnte dramatiserende deklamasjon for Vladimir og Estragon i første akt, 
og utbruddet om tidens både statiske og forgjengelige karakter i andre akt (Beckett 2006:37, 
83). I denne siste akten har også Vladimir to monologiske innslag (Beckett 2006:74, 84-85). 
Den første av disse kan ses som et forsøk på å opprettholde muligheten for mening i den 
dramatiske situasjonen karakteren befinner seg i. Den andre kan forstås som en refleksjon og 
en kommentar til selve den dramatiske situasjonen som utspilles; det utilstrekkelige i faste 
referanser; som videre synliggjør alt etablert som i oppløsning, og ingenting som lar seg 
opprettholde som stabile spesifiserte størrelser. Denne monologiske sekvensen innebefatter 
også bevisstheten om en mulig iakttakelse, potensialet av å bli sett av noen. Den spiller 
ganske direkte med et oppfangende blikk, slik det er formulert hos Vladimir:  
        […] At me too  
        someone is looking, of me too someone is saying, he is  
        sleeping, he knows nothing, let him sleep on. [Pause.] I  
        can`t go on! [Pause.] What have I said?  (Beckett 2006:84-85).   
 
Ved de monologiske innslagene og dialogen som tidvis går over i monologiske sekvenser, kan 
man se en uttrekking av det mellommenneskelige handlingsrommet. Dette kan man forstå 
som grunnet i impliseringen av den hovedsakelige bevegelse mot karakters indre gjennom 
monologisk modus.  
Pozzo karakteren framviser eksplisitt bevisstheten om å bli sett og å framstå for noen, og kan i 
stor grad sies å spille på denne i sin framtoning, som eksemplifiseringen har søkt å vise. I 
forbindelse med karakteren Guttens inntreden i begge aktene, gir Vladimir en vektlegging av 
nettopp å bli sett, ved å gi uttrykk overfor Gutten at denne må formidle hans og Estragons 
eksistens overfor Godot. Aspektet av å bli sett framstår som å gis et mer desperat uttrykk i den 
andre akten: 
BOY: What am I to tell Mr Godot, sir?  
VLADIMIR: Tell him…[He hesitates]…tell him you saw  
        me and that…[He hesitates]…that you saw me.  
        [Pause. VLADIMIR advances, the BOY recoils. VLADIMIR  
        halts, the BOY halts. With sudden violence.] You`re sure  
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        you saw me, you won`t come and tell me tomorrow that  
        you never saw me! (Beckett 2006:86).  
         
Dette kan også sies å bidra til en understrekning av det usikre aspektet ved Godot og 
muligheten for dennes blikk, samt usikkerheten knyttet til gjenkjennelse hos – og av andre, 
noe som også figurerer i forbindelse med Pozzo og Lucky, som senere skal innkretses. 
Vladimirs vektlegging av å bli sett overfor Gutten kan i lys av Lyons`(i Brater 1986) tidligere 
påpekte innfallsvinkel av den ”hypotetiske annen” utdypes som et bidrag til å konstituere sitt 
nærvær og sin eksistens i tid og rom – og i siste instans – gjennom Gutten – som å konstituere 
en fastholdelse av dette nærværet og sin situasjon i forhold til Godot. Godot som en 
hypotetisk mulighet, og Gutten som en konkretisert størrelse, figurerer slik sett som en 
distinksjon i hovedkarakterenes bevissthet, et materiale til den kontinuerlige muligheten av 
”den andres” nærvær.  
Karakterene som innenfor dramaets kontekst kan ses som å befinne seg i en monologisk 
modus, kan forstås i forhold til hvordan ytringer framstår som løsrevet fra karakterene og som 
en tydeliggjøring av karakterenes isolasjon i seg selv og fra hverandre. Dette synes å tangere 
hvordan språket framstår som utilstrekkelig for karakterene i forhold til å gi et betegnende 
nok uttrykk for erfaring. Mens karakterer – som blant annet Vladimir og Estragon – også 
opererer i et tilsynelatende bevisst verbalt samspill seg i mellom, når ordene og ytringene 
antar preg av lek og spill som et middel til å hanskes med situasjonen og tidsdimensjonen, kan 
det isolerte aspektet knyttet til karakter og språk bidra til at hver enkelt befinner seg i en 
monologisk modus innenfor det dialogisk strukturerte. Dialogen framtrer også i dette 
henseendet som den upersonlige dialogen, og synliggjør det mellommenneskelige 
handlingsrommet som forsvinnende. 
I That Time angir den innledende sceneanvisningen en fullstendig mørk scene, unntatt et 
område tre meter opp fra scenegulvet, der et ansikt er opplyst, med langt hår ”as if seen from 
above outspread” (Beckett 2006:388). Ut i fra sceneanvisningene som omhandler stemmene 
A, B, Cs utfoldelse, får man i utgangspunktet eksplisitt angitt at disse forstås som aspekter av 
èn og samme stemme, i tillegg til å tilhøre Listener selv (Beckett 2006:388). Man utelukker 
dermed i lys av sceneanvisningen at det skulle være en annen, eller noen andre, som snakker 
til eller om Listener. Samtidig opptrer ytringene atskilt fra og er plassert utenfor den 
dramatiske figuren selv. Det eneste som er anvist til å lyde fra karakteren, er dennes pust i de 
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anviste pausene. Dette skisserer et inntrykk av Listeners bevissthet som i utspillelse gjennom 
dramaet, uten at denne gis forankring i noe scenisk tilstedeværende med unntak av Listeners 
synlige hode. Samtidig kan stemmenes angitte bevegelsesmønster – angitt til å lyde fra begge 
sider og ovenifra – bidra videre til å synliggjøre en innkretsing av Listeners bevissthet.  
Det overveiende fragmentariske tilsnittet ved dramaet kan sies å tydeliggjøres også gjennom 
det mørke scenebildet som ikke angir noen spesifikke holdepunkter eller scenisk konkretisert 
lokalisering med unntak av Listener selv. Karakteren ser gjennom dette ut til å bli vist fram 
som en som forteller historier i samtale med seg selv, som på et plan kan forstås som en indre 
prosess gitt et ytre uttrykk. Dette aspektet kan ses som relatert til hvordan det 
mellommenneskelige handlingsrommet synliggjøres som forsvinnende gjennom denne 
strukturen.  
Hele dramaet framstår i lys av dette som å utgjøres av Listeners bevissthet, gjennom 
stemmeaspektene A B Cs tilknytning til karakteren selv. Det er gjennom denne tilknytningen 
Listener kan sies å framtre som et dramatisk subjekt. Inntrykket av også å være et dramatisk 
objekt er hovedsaklig formet av det lyttende ved karakteren og av karakterens sceniske 
plassering – innrammet av mørket og fraværet av andre sceniske elementer. Listener som 
dramatisk figur kan også sies å framstå mer som fragment av en karakter enn som en karakter 
i tradisjonell forstand. Karakterens framtreden har et utsnitt av en dramatisk figur.  
Tekstfragmentene som konstituerer dramaet, kan forstås som umiddelbare tanker der og da 
hos Listener, eller de kan være noe Listener stadig gjentar for seg selv, også i den grad at de 
for karakteren kan framstå som innøvde, restene av det som i første instans framstod som en 
mer helhetlig beretning. Denne tvetydigheten gis ingen endelige svar. Det tvetydige kan også 
ses knyttet an til i hvilken grad Listener i det hele tatt refererer til seg selv, eller i hvilken grad 
det er karakters fiksjon om seg selv eller om noen andre. Dette kan ses som å understreke den 
monologiske modus – karakteren i samtale med seg selv. 
Listener inngår muligvis som èn blant andre Beckett karakterer som konstruerer historier og 
forteller seg selv historier. Sceneanvisningen som eksplisitt tilkjennegir at stemmene tilhører 
Listener, sier ikke noe utover dette, at de er karakterens egne. Aspektet av det tvetydige rundt 
gradene av karakters beretning som dennes ”realitet” eller fiksjon, eller en kombinasjon, 
framtrer gjennom spesielt to av Bs tekstfragmenter: 
B: or by the window in the dark harking to the owl not a  
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      thought in your head till hard to believe harder and harder  
      to believe you ever told anyone you loved them or anyone  
      you till just one of those things you kept making up to  
      keep the void out just another of those old tales to keep  
      the void from pouring in on top of you the shroud  
      [Silence 10 seconds. Breath audible. After 3 seconds eyes  
      open.] (Beckett 2006:390).   
 
B: the glider passing over never any change same blue skies  
      nothing ever changed but she with you there or not on  
      your right hand always the right hand on the fringe of the  
      field and every now and then in the great peace like a  
      whisper so faint she loved you hard to believe you even  
      you made up that bit till the time came in the end (Beckett 2006:394).  
  
Disse fragmentene synes grunnleggende sett å bidra til en tydeliggjøring av det distanserte og 
isolerte ved you-figuren. Dette kan man se som gjennomgående og understreket i andre av 
tekstfragmentene, for eksempel der you-figuren kommenterer ”who else” i forhold til å 
snakke med seg selv og ”whose else” i forhold til å ha sine egne armer rundt seg (Beckett 
2006:389, 390).  
I That Time består hovedsakelig hele dramaet av en forhistorie. Noe fortidig framtrer som det 
de ulike beretningene i det dramatiske her og nå kretser rundt, uten å være noe springbrett 
eller utgangspunkt for at noe skal følge av dette innenfor den dramatiske diskurs. Dette i den 
forstand at forhistorien skulle kunne være en spore til en utvikling innenfor dramaet som 
sådan eller berøre karakteren som handlende, og dermed innvirkende på andre. Også dette 
framstår som relatert til stykkets omriss av å bestå av en karakters bevissthet som framvist i 
samtale med seg selv. Det understreker dramaets monologiske modus. 
Hele den dramatiske diskurs kan synes å utgjøres av karakters bevissthet, da det som skisseres 
opp gjennom ytringene ikke framstår som det sceniske her og nå, men bevissthetens ”det var 
en gang”, som kan befinne seg i det dramatiske fortidige eller i fiksjon hos karakter. De 
synlige uttrykkene Listener gir gjennom dramaet er øyebevegelser og et avsluttende smil, i 
tillegg til pusten som gjennom enkelte øyeblikk kan høres. Karakteren åpner og lukker øynene 
på bestemte punkter gjennom stykket. Øynene åpnes i sammenfall med angitte pauser i 
teksten, noe som kan understreke den framviste bevisstheten. Som Lyons (1983:165-166) 
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påpeker, synes karakteren i That Time å framstå uten en operativ selvbevissthet, i betydningen 
å kunne reflektere over de fortidige fragmentene bevisstheten framviser. I tråd med dette 
antydes videre at tekstfragmentene i Listeners bevissthet for karakteren ikke lenger 
hovedsakelig framstår som biter av gjenkalte minner fra det fortidige eller som en fiktiv 
nyskapende fortelling av karakter, men på dette punktet arter seg som resitering eller 
fragmenter av sitering av noe som engang var erindring eller en oppdiktet historie for 
karakteren.  
Ut i fra dette gis det at det primært er fragmenter av en tekst og dennes gjentatte rulleringer i 
forhold til karakteren som dramaet framviser. Samtidig kan de få sceneanvisningene som 
figurerer i dramaet leses som et mulig uttrykk for Listener som tidvis å bryte en slik 
automatisk resitering og framvise en tvetydighet i forholdet mellom karakteren og de tre 
stemmeaspektenes natur. Listener og de tre stemmeaspektene som formidlet synes uansett 
som å tydeliggjøre det mellommenneskelige handlingsrommet som allerede forsvunnet ved at 
dramaet kan sies å utgjøres av en karakters bevissthet, synliggjort gjennom strukturen av 
bevisstheten og stemmene som atskilt i presentasjonen: 
Consequently, the division of voice and face, establishing an arbitrary relationship 
between the consciousness that hears and the words that it speaks, forms an image of 
mental function, not of space. Listener maintains no sense of present location because 
that awareness would be external to the event dramatised (Lyons 1983:161).   
I relasjon til det stiliserte og nakne scenebildet i sceneanvisningen, kan det antydes at den 
minste bevegelse vil kunne framtre som en understrekning av ordene, og i nesten større grad 
vil pausene kunne bevirke dette samme gjennom den jevne ordstrømmen som plutselig i 
øyeblikk stilner i ti sekunder. De tekstlinjene som berøres av karakterens minimale bevegelser 
og de angitte pausene, vil således kunne gis en ekstra understrekning av betydning på grunn 
av dette, i den forstand at de kan sies å gis en innramming og dermed framheves.  
Sceneanvisningene kan synes å framtre slik også i forhold til tekstens ellers fraværende 
tegnsetting. De respektive tekstfragmentene har for øvrig ingen annen inndeling enn ved et 
skifte mellom de tre stemmeaspektene.  De minimale visuelle bevegelsene knyttet til 
karakteren understreker også fokuset på denne ytterligere ved å bidra til å understreke 
fraværet av interaksjon karakterer i mellom i det dramatiske her og nå, herunder også 
karakterens avsluttende smil, som også kan leses som et av momentene som bærer dramaets 
tvetydighet. Denne tvetydigheten kan i en forstand sies å operere i forhold til i hvilken grad 
94 
 
karakteren besitter bevisstheten av å ha presentert historien for noen andre og gjennom dette 
signalisere slutten på en forestilling. Men videre kan smilet leses som å framtre som 
karakterens reaksjon i forhold til å ha fortalt til ende det som var ønsket rekonstruert, og at 
dette i en eller annen forstand nå er oppnådd. Smilet kan også oppfattes som å indikere en 
direkte respons hos karakter på at stemmene har stilnet. I lys av dette perspektivet vil 
stemmeaspektene primært kunne framtre som stemmer i Listeners indre som han ønsker skal 
stilne.  
Smilet kan også henspeile på hele dramaet som tvetydig som sådan, som å reflektere hele den 
fragmentariske beretningen som fiksjon hos karakteren – en historie som fortelles blant 
mange andre historier, eller den ene fortellingen som gjentakende berettes. Dermed kan smilet 
også framtre som det gjentakende avsluttende element, før de samme tekstfragmenter eller 
andre tekstfragmenter igjen opererer. Smilet kan synes som det non-verbale elementet i 
dramaet som i størst grad løfter Listener utover egen sfære, i den forstand at det kan ses som 
en mer direkte henvendelse enn de gjentakende øyebevegelsene. Smilet er det 
bevegelsestrekket som tilslutt synes å bryte med dramaets øvrige mønster, og det kan 
signalisere og indikere bevisstheten om potensialet for å bli sett og hørt, som knyttet til Lyons 
(i Brater 1986). Like fullt framtrer dramaet som å kretse rundt en karakter i forhold til sine 
egne stemmer, og gjennom dette vil ikke noe mellommenneskelig handlingsrom lenger synes 
å kunne operere. 
Formidlingen av karakteren som isolert kan finnes både gjennom det tekstmessige nivået som 
skisserer karakteren, samt det strukturelle i karakteren som synliggjør seg overfor seg selv og 
som i en grad er innkapslet i egen bevissthet. Gjennom dramaets vekslende stemmeaspekter 
framtrer you-figuren også relatert til andre, men med inntrykket av det distanserte der også 
andre er implisert, og hovedsakelig framstilt som en karakter som i økende grad forsvinner fra 
menneskelig samhandling og kontakt: 
A: gave it up gave up and sat down on the steps in the pale  
       morning sun no those steps got no sun somewhere else  
       then gave up and off somewhere else and down on a step  
       in the pale sun a doorstep say someone`s doorstep for it to  
       be time to get on the night ferry and out to hell out of  
       there no need sleep anywhere not a curse for the old  
       scenes the old names the passers pausing to gape at you  
       quick gape then pass pass on pass by on the other side (Beckett 2006:392).   
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I forhold til problematiseringen av den dialogisk pregede diskurs i Ohio Impromptu, framtrer 
selve den dramatiske situasjonen som et moment. Det grunnleggende kommunikative i en 
høytlesningsprosess framstår som en egenartet kommunikativ situasjon i forhold til den en 
dialogisk utveksling utgjør. Selv om opplesningen i dette dramaet følges av en struktur av en 
mønsterpreget respons, som også framstår som å ha innvirkning på prosessens gang og i stor 
grad er styrende for denne, kan det sies at i en situasjon av høytlesning antar selve lesningen 
en dominerende funksjon over de partene som gjennom denne prosessen er i interaksjon. 
Dette i den forstand at denne innenfor sin utstrekning overtar for dialogiske utvekslinger og 
blir det samlende kommunikative prinsipp, det kanaliserende for kommunikasjonen som 
finner sted. Det dramatiske rommet som oftest konstrueres av og gjennom dialogens form og 
formidling, kan i èn forstand her sies å være overtatt av en strukturell speileffekt, en 
framvisning av kommentar og iscenesettelse. Samtidig impliserer høytlesningen at det episke 
inntrer. Dette er også synliggjort som den eksterne ikledningen erfaring gis som karakterers 
uttrykk innenfor en dramatisk form. Høytlesningen bærer preg av å inneha elementet av 
forestilling ved seg, og til å være en framføring i seg selv, med forventningen om at noen kan 
se eller høre deg gjennom handlingen. Dette bidrar til å forme Ohio Impromptu som et drama 
hvor det mellommenneskelige handlingsrommet framstår tilbaketrukket til fordel for et 
dramatisk rom som kan ses eksplisitt kommentert som iscenesatt, i den forstand at karakterene 
framvises i en situasjon der den ene framfører for den andre. Det framførte synes gradvis å 
avspeile selve situasjonen karakterene befinner seg i.  
Strukturen som blir gitt gjennom høytlesningsprosessen, kan sies å legge et premiss for en 
monologisk overtagelse av dialog, eventuelt en monologisk inngripen i en dialogisk diskurs. 
Det kan samtidig sies å implisere en problematisering og uttrekking av det 
mellommenneskelige handlingsrommet. Gjennom de mulige berøringspunktene mellom 
karakterer og beretningens skikkelser, samt tvetydigheten rundt karakterer som å bære eller 
avspeile ulike aspekter ved èn og samme figur, kan det også antydes at responsen ikke 
hovedsakelig gis en eksplisitt annen, men primært synliggjør seg som isolert indre prosess, en 
bevegelse mot karakters indre. Denne tvetydigheten kan i noen grad implisere karakterens 
bevissthet som framvist, knyttet an til den monologiske karakters ”samtale med seg selv”. I 
dette lyset framtrer dramaet som en karakters bevissthet.  
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Det mulige perspektivet av karakteren som aspekt av èn og samme, kan også i èn forstand ses 
som å framstå som et konkretisert uttrykk for Lyons’ ”hypotetisk annen”, karakters bevissthet 
om og konstruksjon av å framtre for noen, – om Listener her konstruerer Reader for seg selv, 
eller Reader konstruerer Listener. Denne konstruksjonen impliserer også det nevnte aspektet 
av selvbevissthet (Lyons, i Brater 1986:92). Dette kan gi et perspektiv til den isolerte, indre 
prosessen som konkretisert i en forteller og en lytter. 
 
3.3. Den etablerte orden går i oppløsning 
For Vladimir og Estragon formidles usikkerheten hos karakterene selv både i forhold til deres 
avtale med Godot (Beckett 2006:19-20), og dennes implikasjoner, samt opplevelsen av tid og 
rom i det dramatiske her og nå, som et utgangspunkt for dramaet: 
 
             ESTRAGON: You`re sure it was this evening?  
VLADIMIR: What?  
ESTRAGON: That we were to wait.  
VLADIMIR: He said Saturday. [Pause.] I think.  
ESTRAGON: You think.  
VLADIMIR: I must have made a note of it.  
         [He fumbles in his pockets, bursting with miscellaneous  
         rubbish.]  
ESTRAGON: [Very insidious.] But what Saturday? And is it  
         Saturday? Is it not rather Sunday? [Pause.] Or Monday?  
         [Pause.] Or Friday?  
VLADIMIR: [Looking wildly about him, as though the date was  
         inscribed in the landscape.] It`s not possible! […] (Beckett 2006:16-17). 
 
I forlengelsen av denne sekvensen opptrer det usikre aspektet tilknyttet karakterenes romlige 
omgivelser. Det dramatiske rommets nøytralitet i en meningsbærende forstand gir ingen 
absolutte holdepunkter for karakterene i denne forbindelse. Den dramatiske verdens 
uspesifiserte og ustabile koordinater som finnes som gjennomgripende gjenspeilet i avtalen 
med Godot, og gjennomsyrende for faktorene tilknyttet den dramatiske situasjon, gir seg også 
utslag i det gjennomgående trekket av manglende lydhørhet som kan opptre mellom 
karakterene i de dialogiske utvekslingene. Dette finner man også som eksplisitt angitt i en av 
dramaets sceneanvisninger:   
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POZZO: True. [He sits down. To ESTRAGON.] What is your name?  
ESTRAGON: Adam.  
POZZO: [Who hasn`t listened.] Ah, yes! The night. […] (Beckett 2006:37).   
 
I dette dramaet synes den ventesituasjonen karakterene er plasserte i å ramme inn perspektiver 
ved tiden som størrelse. Innenfor erfaringen av uspesifiserte dimensjoner av tid og rom 
tydeliggjøres opplevelsen av en dag som en hvilken som helst dag.  I tilknytning til Guttens 
ankomst med beskjed fra Godot mot slutten av hver akt, gis inntrykket av denne ankomsten 
som et gjentakende innslag for Vladimir og Estragon, synliggjort gjennom kommentaren ”Off 
we go again”, som utsies ved begge anledningene (Beckett 2006:47, 85).   
I forhold til disse sekvensene med Gutten er det usikre og fragmentariske, knyttet til kontekst 
og gjenkjennelse, like framtredende ved begge anledninger. Det er knyttet til det uspesifiserte 
og motsetningsfulle i om de har sett hverandre tidligere, samt i forholdene som omgir Godot. 
Pozzo og Lucky inngår også som et repetitivt element i den andre akten, men med endring i 
deres framtoning, Lucky er nå stum og Pozzo blind, uten at dette inngår i noen 
forklaringsramme. Igjen er all erfaring for karakterene omgitt av og eksplisitt betegnet med 
usikkerhet:  
VLADIMIR: So it is he?  
POZZO: What?  
VLADIMIR: Is it Lucky?  
POZZO: I don`t understand.  
VLADIMIR: And you are Pozzo?  
POZZO: Certainly I am Pozzo.  
VLADIMIR: The same as yesterday?  
POZZO: Yesterday?  
VLADIMIR: We met yesterday. [Silence.] Do you not remember?  
POZZO: I don`t remember having met anyone yesterday. But tomorrow I won`t 
remember having met anyone today. So don`t count on me to enlighten you. (Beckett 
2006:82).  
 
Fraværet av stabile koordinater og det problematiske i gjenkjennelse gis en understrekning 
gjennom dette, i tillegg til å bidra til en synliggjøring av det problematiske forholdet mellom 
erfaring og uttrykk – og hvordan språket kan formidle dekkende nok. Med dette 
tilgrunnliggende forholdet som det opererende, oppløses et samsvar mellom språk og 
”virkelighet”, eller forutsetningen om at ”virkelighet” lar seg referere til som en gyldig 
størrelse ses som å bortfalle.   
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I de dialogiske utvekslingene i dramaet er stillheten gjentakende. Deretter hjelpes dialogen i 
gang igjen. Ordene synes å benyttes som et hjelpemiddel for karakterene i erfaringen av en 
uendelig situasjon. Ordene som benyttes, gir dem evne til å bli værende i den situasjonen de 
befinner seg i mer enn å kunne endre det situasjonsmessige eller å forlate situasjonen. 
Karakterene synes kun å nå hverandre gjennom enighet om at det er slik ordene kan brukes, 
men de evner ikke å nå hverandre som sådan gjennom å benytte språket. Ordene framstår som 
å inngå i konstruksjonen av en sammenheng i det som framstår som en tomhet for 
karakterene, i likhet med andre innfall for å fylle situasjonen med mening: 
ESTRAGON: We don`t manage too badly, eh Didi, between the two of us?  
VLADIMIR: Yes yes. Come on, we`ll try the left first.  
ESTRAGON: We always find something, eh Didi, to give us the impression we exist?  
VLADIMIR: [Impatiently.] Yes yes, we`re magicians. But let us persevere in what we 
have resolved, before we forget. [He picks up a boot.] Come on, give me your foot.  
(Beckett 2006:64).   
 
Perspektivet av hvordan erfaringer og minner synes å gli over i hverandre, og erindringer som 
preges av usikkerhet eller framstår som et tomrom, kan også leses relatert til språkets 
utilstrekkelighet for de dramatiske figurene. I den erindrede erfaring framstår det 
problematisk å skille både tid, sted og det opplevde fra hverandre, noe som kan sies å 
tydeliggjøre det vanskeliggjorte i å sette erfaringen på begrep sett i lys av hvordan den større 
dramatiske kontekst og sammenheng framtrer fragmentarisk og fraværende. Dramaets setting 
gir heller lite eller ingenting utenfor ytringene selv som det meningsbærende kan forankres i 
eller som kan bidra med en grad av spesifisering. Også referansene til brokker av karakterenes 
fortid bidrar til det gjennomgående usikre perspektivet:  
 
ESTRAGON: The Macon country! Who`s talking to you about the Macon country?  
VLADIMIR: But you were there yourself, in the Macon country.  
ESTRAGON: No, I was never in the Macon country. I`ve puked my puke of a life  
away here, I tell you! Here! In the Cackon country!  
VLADIMIR: But we were there together, I could swear to it! Picking grapes for a man 
called …[He snaps his fingers] …can`t think of the name of the man, at a place called 
…[Snaps his fingers] …can`t think of the name of the place, do you not remember? 
(Beckett 2006:57).   
  
Tilknyttet Lyons` (1983:187) betoning av det dramatiske rommet som primært 
meningsgivende for karakterene gjennom deres bruk av det og dets objekter, vektlegges også 
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Vladimir og Estragons forhold til sine omgivelser eller minner om omgivelser som uten 
absolutt forankring: ”As Mahood `s existence has no reality apart from the discourse he 
speaks, this particular section of the Cackon country has no identity apart from the tramp`s 
verbal invention” (Lyons 1983:25). I lys av den tidligere usikkerheten knyttet til sted, tid, 
personer og minner, samt den dramatiske kontekst som er preget av det uspesifiserte i seg 
selv, kan disse fortidige fragmentene også ses som noe upålitelig eller med preg av det fiktive. 
Ordene og ytringene blir for karakterene et middel de har til rådighet i den situasjonelle 
erfaringen som foreligger, samtidig som dette kan understreke hvordan språk og erfaring aldri 
synes å la seg integrere for karakterene. Fortidige fragmenter finnes her til hovedsakelig å 
belyse det usikre og uspesifiserte ved den dramatiske konteksten, samt inneha funksjon av 
materiale til karakterers ytringer. Minner og erindringer besitter ingen bidrag til eller 
belysning av større forhold eller forklaringslinjer i seg selv.  
På punkter hvor karakterene synes å enes om erindringer av en fortidig erfaring (Beckett 
2006:51-52), vil konteksten preget av usikre referanser spille inn. Den er uten en referensiell 
verdi. Dette problematiserer all forankring og forsøk på betydningsdannelse. Den dramatiske 
konteksten synes ikke å besitte noen objektiv ”virkelighet”, dermed problematiseres alle 
henvisninger. Konteksten inngir et tvetydig skjær ved momenter som framtrer med 
tilforlatelighet fordi helhetlige årsaks- og virkningsforhold synes å ha brutt sammen. 
Karakterenes strev i forhold til det usikre knyttet til erfaring, framstår som et gjennomgående 
tema i de dialogiske utvekslingene: 
ESTRAGON: We came here yesterday.  
VLADIMIR: Ah no, there you`re mistaken.  
ESTRAGON: What did we do yesterday?  
VLADIMIR: What did we do yesterday?  
ESTRAGON: Yes. 
VLADIMIR: Why…[Angrily.] Nothing is certain when you`re about. […] (Beckett 
2006:16). 
   
Gjennom dette dramaet er størrelsene tid og sted gjenstand for en eksplisitt dramatisering via 
karakterenes stadige strev, tilnærming og omtale av disse, i stedet for at disse kun framstår 
som rammer for det som dramatiseres gjennom karakterenes handling. Også ytringenes 
interne sammenheng kan tidvis ses å smuldre opp. Det gir seg utslag som blokkerer en 
sammenhengende, meningsbærende kommunikativ utveksling mellom Vladimir og Estragon. 
100 
 
De tydeliggjør en manglende lydhørhet i forhold til hverandre. Hver er opptatt av sitt 
perspektiv, som her eksemplifisert i forhold til Pozzos henstilling:  
ESTRAGON: [Aphoristic for once.] We are all born mad. Some remain so.  
POZZO: Help! I`ll pay you!  
ESTRAGON: How much?  
POZZO: One hundred francs!  
ESTRAGON: It`s not enough.  
VLADIMIR: I wouldn`t go so far as that.  
ESTRAGON: You think it`s enough?  
VLADIMIR: No, I mean so far as to assert that I was weak in the head when I came 
into the world. But that is not the question. (Beckett 2006:75).   
 
Luckys monolog består primært av ytringsfragmenter som ikke synes å stå i en direkte, indre 
sammenheng. Den framstår i økende grad som løsrevet, oppstykket og automatisert – før det 
hele går i stå. Ved Pozzo og Luckys retur i andre akt, ankommer disse som nevnt i en mer 
redusert og endret tilstand enn ved deres første entré. I tillegg til den antydede forvekslingen 
med Godot, framtrer igjen det usikre i erindring og gjenkjennelse som ved deres første 
ankomst, som søkt vist. Det understreker at en helhetlig forståelsessammenheng er oppløst og 
fraværende, også synliggjort ved Pozzo og Luckys avreise, der den samme usikkerheten er 
like framtredende: 
 
ESTRAGON: You dreamt it. [Pause.] Let`s go. We can`t. Ah! [Pause.]  
Are you sure it wasn`t him.  
VLADIMIR: Who?  
ESTRAGON: Godot.  
VLADIMIR: But who?  
ESTRAGON: Pozzo.  
VLADIMIR: Not at all! [Less sure.] Not at all! [Still less sure.] Not at all! […] Beckett 
2006:84).   
 
Gjennom dramaet gjenspeiles kontinuerlig hvordan et fast rammeverk for den dramatiske 
verden har gått i oppløsning. Ingenting evner å være bærere av faste stabile referensielle 
holdepunkter. Det som hovedkarakterene fastholder som sitt stabile holdepunkt – avtalen med 
Godot – framstår også i stor grad som illusorisk konstruert. Det skyldes ikke bare det usikre 
ved tid og rom, men også det diffuse og ustabile ved Godot figuren i seg selv, som dermed i 
likhet med andre momenter heller ikke kan opprettholdes som noen fast og stabil referanse for 
karakterene eller den dramatiske verden helhetlig sett. Referansene til Godot som er ytret 
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gjennom dramaet, bærer i stor grad preg av tvetydighet og framtrer med usikkerhet. Dette blir 
gjenspeilet i selve denne figurens fravær, og dermed uhåndgripelighet. Forutsetningen for at 
Godot framtrer som et hovedsakelig moment til den strukturelle opprettholdelse av den 
dramatiske situasjon, synes kun å ligge i hovedkarakterenes fastholdte forestillinger om at 
Godot figurerer som en mulighet. Godot opprettholdes som et referensielt tyngdepunkt 
gjennom hovedkarakterenes konstruksjon av hans potensial.  
 
Hvordan ytringers indre relasjon og sammenheng tidvis smuldrer opp og bryter sammen, 
bidrar til å understreke oppløsningen av gyldige referanser og holdepunkter. Gjennom dette 
blir også karakterenes relasjonelle rom påvirket. Det vanskeliggjør en innvirkning på andre, 
fordi dette forutsetter en sammenheng i det kommunikative og en viss grad av 
overensstemmelse i hva karakterer kan relatere seg til. Det forutsetter en operativ og gyldig 
referanseramme. 
Ut i fra Szondis dramabegrep, er karakterers innvirkning på hverandre det dramatiske 
uttrykket for menneskets indre med forankring i de intrapersonlige relasjonene (Szondi 
1972:12).  Karakterer som handler og som gjennom dette besitter et potensial for å virke inn 
på andre, vil i det dramatiske henseendet være avhengig av dialogen som en mulighet for 
uttrykk, formidling og innvirkning i forhold til noen. Den dramatiske situasjonen som 
skisseres i Waiting for Godot er blitt satt på vent og karakterene evner ikke å handle i 
betydning å endre situasjonen, men ser seg underlagt ustabile betingelser. Alle sammenhenger 
er oppløst og situasjonen framstår i lys av dette som fastlåst. Underliggende for dette framstår 
det språklige sammenbruddet som synliggjør meningstap og karakterenes isolasjon.  
Mens den monologiske modus kan ses konturmessig innenfor det dialogisk strukturerte i 
Waiting for Godot, blir den dialogiske struktur gradvis gjenstand for en ytterligere 
problematisering i Becketts dramatikk, samtidig som det monologiske i større og større grad 
blir dominerende. Dramaet That Time inneholder ingen anvisninger som kan gi teksten noe 
scenisk å forankre ordene i, med unntak av den synlige delen av karakteren og henvisningene 
knyttet til denne. Dette at karakteren framstår mer som et fragment av en karakter enn som en 
karakter som vist og utformet i en tradisjonell dramatisk forstand, understreker distansen til 
det illusjonsskapende. I tillegg til betoningen av det gjennomgående fragmentariske som 
framtrer gjennom teksten, synliggjør dette problematiseringen av opprettholde rammer. You-
figuren synes gjennom tekstfragmentene å befinne seg i en kontekst der tid og identitet som 
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stabile rammer også har gått i oppløsning, og hvor det problematiske i å forholde seg til disse 
størrelsene framtrer: 
           C: when you started not knowing who you were from Adam  
                     trying how that would work for a change not knowing  
                     who you were from Adam no notion who it was saying  
                     what you were saying whose skull you were clapped up  
                     in whose moan had you the way you were was that the  
                     time or was that another time […] (Beckett 2006:391).  
  
Fragmentene som framtrer gjennom stemmeaspektene A, B og C synes å være erindringer 
som strever med størrelsene tid og identitet i forhold til subjektet de forteller om, og formidler 
en usikkerhet knyttet til erfaring. Denne usikkerheten kan også ses som konkretisert gjennom 
hvordan det sås tvil om noe framlagt. Ordene bærer fram en bevissthet som i erindringen 
strever med å skille opplevelser og tilstander fra hverandre. Dermed framtrer en 
problematisering av erfaring, innsikt og formidling for karakter helhetlig sett. Mens tid og 
identitet framtrer som primært flytende og uspesifikke orienteringspunkter, er enkelte 
konkrete objekter fastholdte og gjennomgående i tekstfragmentenes beretning. De synes å 
inngå som del av et repetitivt mønster, hovedsakelig tilknyttet hvert sitt stemmeaspekt. Et 
konkret objekt som imidlertid er gjentakende nevnt både innenfor fragment A og fragment B, 
er en sten, og innenfor både fragment A og fragment C forekommer en grønn frakk i 
beretningen (Beckett 2006:392, 393). Alle fragmentene bærer preg av å formidle trekk ved 
omgivelsene som synes å framstå som orienteringspunkter i teksten for karakteren, mens 
rammeverket slik det gis uttrykk for øvrig bærer preg av oppløsning, fragmentering og 
fremmedgjøring:  
           A: huddled on the doorstep in the old green greatcoat in the  
                     pale sun with the nightbag needless on your knees not  
                     knowing where you were little by little not knowing where  
                     you were or when you were or what for place might have  
                     been uninhabited for all you knew like that time on the  
                     stone the child on the stone where none ever came  
                     [Silence 10 seconds. Breath audible. After 3 seconds eyes open.]  
                     (Beckett 2006:392).  
 
Selve språkføringen uten tegnsetting, med unntak av sceneanvisningene som inneholder 
punktum, innledningsvis og avslutningsvis også komma, kan også sies å bidra til å 
understreke den flytende bevisstheten som bærer fram det fragmentariske med sin bevegelse 
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mellom de episodiske tilstandene, samt bygger opp under dramaets tvetydige preg gjennom 
uspesifiserte koordinater, som for eksempel synliggjort i det siste fragmentet: 
 
          C: not a sound only the old breath and the leaves turning and  
                    then suddenly this dust whole place suddenly full of dust  
                    when you opened your eyes from floor to ceiling nothing  
                    only dust and not a sound only what was it it said come  
                    and gone was that it something like that come and gone  
                    come and gone no one come and gone in no time gone in  
                    no time (Beckett 2006:395).  
  
Med disse ordene ender Listeners framstilling – som den påfølgende avsluttende 
sceneanvisningen indikerer – på et punkt hvor det ubesvarte ikke synes avsluttet eller 
framstillingens endelighet avklart, men på et punkt hvor stemmeaspektene tilsynelatende 
stilner. Gjennom tekstfragmentenes framstilling av you-figuren synes denne skikkelsen i en 
økende grad å ha forsvunnet inn i seg selv og uttrykke den gjennomgående usikkerheten i 
forhold til en fastholdelse av identitet og tid innenfor en kontekst som mer og mer erfares som 
fragmentert og i oppløsning. Dette blir understreket av dramaets formgivning. 
Beretningen innenfor dramaet i Ohio Impromptu kan framstå som karakterens forsøk på å gi 
sin erfaring uttrykk ved å gi en indre prosess en distansert, ekstern ikledning. Ved den mulige 
koblingen mellom karakteren Listener og beretningens he-figur, kommer dennes historie til 
uttrykk gjennom en distansert narrativ språkdrakt, en historie som presenteres også for 
Listener/he-figuren selv. Karakterene er gjenspeilet i hverandre. Iscenesettelsen av 
Listener/he-figuren gir historien uttrykk. Den ”eksterne” tilnærmingen hos karakteren til 
erfaring og identitet, kan understreke en opplevelse av språkets utilstrekkelighet, og en 
tydeliggjøring av i hvilken grad karakteren framstår som løsrevet fra språket og teksten som 
formidles: 
Beckett presents only the image of a diminishing consciousness and a text that plays 
for it. In the final plays the audience has no knowledge of how that mind responds to 
the text (Lyons 1983:188). 
Det synliggjøres en distanse til det erfaringsmessige og identitetsmessige. I berøring med det 
identitetsmessige aspektet kan det distanserte i den leste beretningens uttrykk understreke et 
strev hos karakter i denne forbindelse. Karakteren som to aspekt av én og samme, kan bidra til 
å gi et konkretisert uttrykk for dette. I forkant av dramaets sluttpunkt ”Nothing is left to tell” 
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(Beckett 2006:448), synes stykket å reflektere en søken etter et helhetlig subjekt som kan gi et 
uttrykk for sin erfaring. Speileffektstrukturen synliggjøres gjennom karakter og beretningens 
skikkelser som framstår som gjenspeilinger av og uttrykk for hverandre. Dramaets situasjon 
og beretningens situasjon framtrer som avspeilinger. Karakteren kan forstås som å framstilles 
som aspekter av én og samme. Dramaet synes å kretse rundt disse gjenspeilingene. Det 
innvirker på interaksjonen karakterene i mellom og det dramatiske rommet som selve 
dramaets rammer gjennom den hovedsakelige synliggjøringen av det episkes inntreden, også 
der to dramatiske figurer fortsatt scenisk er henvist til å møtes ansikt til ansikt.  
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4. Sammenfatning 
4.1. Fra Ibsen til Beckett 
Dersom man, som Northam, Haakonsen, Ystad og Hemmer, legger til grunn en idealistisk 
tolkning av Ibsen og leser hans drama i form og innhold som en forlengelse av den klassiske 
tragedietradisjonen, vil det være meningsløst å se Ibsen som en forløper for Beckett. Legger 
man, som Helland, Kittang og Wærp til grunn at Ibsens drama ikke har en lineær og kausal 
handlingsoppbygging og viser språket sammenbrudd og hovedpersonenes isolasjon, vil Ibsen 
kunne tolkes som en forløper for Beckett. Selv om Moi forsvarer språkets 
kommunikasjonsmulighet og er kritisk til Helland og Kittang som hun karakteriserer som 
”modernismeideologer”, ved siden av å avvise Szondi, åpner hun i tolkningen av 
Rosmersholm for en sammenheng mellom Ibsen og Beckett. Karakteren Brendel i 
Rosmersholm kan ifølge Moi ses som et tydelig eksempel på å distansere seg til sine ytringer, 
og Moi tar et utgangspunkt i denne figuren for å belyse språkets funksjon i dette dramaet (Moi 
2006:385). Hun ser en parallell i denne skikkelsen til karakterene i Becketts Waiting for 
Godot i forhold til å ha et preg av spill og opptreden i framtoning, inkludert den språklige 
framtoning. I forbindelse med dette synes man her framfor alt å kunne påpeke og å vise til 
karakteren Pozzo, som i den første akten gir et teatralsk inntrykk, antyder en bevissthet om å 
opptre for et publikum og forholder seg til de andre karakterene som sitt publikum. Dermed 
synes han å benytte språket som noe han kan ikle seg. Hans introduserende replikk til 
Vladimir og Estragon er en understreking av presentasjonen og vitner allerede om hans 
bevissthet om å framstå for noen: ”I present myself: Pozzo.” (Beckett 2006:23). Eksplisitt 
framtrer det opptredende aspekt gjennom hvordan sceneanvisning og ytring klargjør 
oppmerksomhet, tilknyttet hans innfallsvinkel til å besvare et spørsmål, som tidligere sitert 
(Beckett 2006:30-31).   
Det han vil uttrykke gjennom ordene, selve det å skulle ytre seg, synes å kreve en forestilling 
om å ha tilhørere. Dermed tydeliggjøres en løsrivelse i forholdet mellom karakter og 
karakterens ord som skaper distanse. Etter å ha framført en teatralsk monolog for Vladimir og 
Estragon, kommenterer Pozzo eksplisitt denne som en forestilling gjennom spørsmål om 
virkningen og prestasjonen:  
How did you find me? [VLADIMIR and ESTRAGON look at him blankly.] Good? 
Fair? Middling? Poor? Positively bad?  
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VLADIMIR: [first to understand.] Oh very good, very very good.  
POZZO: [To ESTRAGON.] And you, sir?  
ESTRAGON: Oh, tray bong, tray tray tray bong.  
POZZO: [Fervently.] Bless you, gentlemen, bless you! [Pause.] I have such need of 
encouragement! [Pause.] I weakened a little towards the end, you didn`t notice? 
VLADIMIR: Oh perhaps just a teeny weeny little bit.  
ESTRAGON: I thought it was intentional.  
POZZO: You see my memory is defective. [Silence].” (Beckett 2006:37-38).  
Likheten med Brendel kan eksempelvis sies å synliggjøres gjennom sekvensen der denne 
opptrer i Rosmersholms første akt:  
Forsamlingen er beveget. Det kveger mitt hjerte – og styrker viljen. Og dermed så 
skrider jeg altså til handling. Dog èn ting -. (til rektoren.) Kan De si meg, herr 
præceptor, - finnes der en avholdsforening i byen? En totalavholdsforening? Det gjør 
det naturligvis.” (Ibsen 2006:685).  
Brendel framviser her bevisstheten om opptreden i forhold til andre, som blir hans publikum. 
   
Allerede hos Ibsen kan man derfor se at det mellommenneskelige handlingsrommet forsvinner 
innenfor en dramaform som fortsatt synes klassisk intakt og med opprettholdte rammer. Den 
dramatiske situasjonen kan fortsatt sies å operere med en ytre objektiv ”virkelighet” som det 
kan refereres til i dramaene Rosmersholm og John Gabriel Borkman. Men for 
hovedkarakterer i disse dramatiske situasjonene er eller blir denne ”virkelighet” i en økende 
grad fortrengt til fordel for en indre subjektiv ”virkelighet” som karakterene synes å legge sin 
primære eksistens i. Samtidig evner de i mindre grad å innvirke eller handle i relasjon til 
andre. Dette blir synliggjort gjennom dialogen. Karakterene fjernes fra det dramatiske 
”mellomrommet”. Dette blir også konkretisert ved tilbaketrekning og isolasjon.  Det etablerte 
i deres dramatiske situasjoner har gått eller går i oppløsning, mens den dramatiske situasjonen 
som sådan kan sies å anta et mer stivnet preg. Helhetlige årsaks- og virkningsforhold blir i lys 
av dette problematiske. Den objektive ”virkelighet” som formidles i den dramatiske 
situasjonen bryter sammen gjennom karakterenes økende grad av tilbaketrekning til sin indre 
”virkelighet”. Den ”reelle” dramatiske verden og den ytre, ”reelle virkelighet” som 
referanseramme problematiseres i den dramatiske situasjonen. Det etablerte oppløses. Dette 
blir synliggjort ved at det mellommenneskelige handlingsrommet forsvinner.  
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I Becketts dramatikk ser man at det mellommenneskelige handlingsrommet har forsvunnet. 
De ytre rammer har brutt sammen gjennom sammenbruddet av en objektiv ”virkelighet”. Det 
synliggjør at det er blitt umulig å kunne forholde seg til en stabil referanseramme og å kunne 
operere med gyldige betydningsdannelser. Karakterene inngår i et kontinuerlig strev for å 
forstå innenfor den dramatiske verdens koordinater som like fullt framstår som uhåndgripelige 
for dem. Den dramatiske situasjon som sådan dreier seg i stor grad om dette strevet. Der 
monologen ikke har overtatt for dialogen, framstår den dialogiske strukturen som en 
upersonlig dialog. Karakterene evner dermed ikke å innvirke på hverandre. Også karakterene 
og karakterenes bevissthet formidles som mer og mer fragmentert. Språk og ytringer er 
løsrevet fra karakterene, og karakterene er løsrevet fra en større sammenheng.  
Eksempelvis framstår dermed karakteren Borkman som mindre fremmedgjort i sin dramatiske 
situasjon i forhold til den dramatiske verdens kontekst enn karakterene Vladimir og Estragon i 
sin ventende situasjon. Endringen av den dramatiske forståelsesrammen og den formmessige 
synliggjøringen av det mellommenneskelige handlingsrommet som er forsvunnet blir 
tydeligere hos Beckett enn hos Ibsen. 
 
4.2. Den upersonlige dialogen 
Ibsen og Beckett kan oppfattes som ulike stadier i en generell utvikling. Tidlige dramaformer 
opererer fortrinnsvis med dialogform og den viktige informasjonen i dramaet som formidlet 
gjennom dialogen. Dialogens sentrale funksjon, som Szondi så som grunnleggende for 
dramaet, bryter ifølge Szondi sammen med Ibsen – og dette sammenbruddet blir tydelig hos 
Beckett. Dialogen bærer ofte preg av forbisnakking og repetisjoner. Sammenhengene som 
gradvis framtrer i det dialogiske forløpet, synes mangelfulle, upålitelige og fragmentariske. 
Den helhetlige bakgrunnen eller konteksten for å forstå karakterene og deres ytringer løses 
opp. Det blir i mindre grad gitt bakgrunnsinformasjon i forhold til den dramatiske verden som 
sådan. Karakterene framstår som distanserte til sine ytringer, og det som skal formidles 
gjennom ordene mister mening for dem. Ordene benyttes først og fremst som ord, det vil si at 
de tømmes for meningsbærende innhold for de involverte i de kommunikative utvekslingene. 
Det gis dermed et inntrykk av at karakterene besitter et språk som ikke strekker til for å 
uttrykke deres erfaringer og situasjoner. Språket framstår som utilstrekkelige for dem. 
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Trekk av dette tilsnittet ved ordene framkommer blant annet i lys av karakterer som gjentar, 
”smaker på ord” eller benytter ord som de samtidig kommenterer eller spekulerer over, og 
dermed kan man se inntreden av en distanse til en indre uttrykkssammenheng.  
Gjennom dette evner heller ikke karakterene å nå hverandre eller virke inn på hverandre.  
Dermed synes de ikke primært å kunne befinne seg i det mellommenneskelige  
handlingsrommet, det dramatiske ”mellomrommet”.  Der karakterene opererer sammen,  
framstår de overveiende som isolerte, i seg selv og fra hverandre, og dette framtrer gjennom 
dialog, preg i ytringer og ytringsmodus. 
 
 
4.3. Mellomrommet - det mellommenneskelige handlingsrommet som blir borte  
I dramaene kan man se en formmessig utvikling der dialogen går mer og mer over i monolog. 
Dette kan samtidig sies å implisere en uttrekking av det mellommenneskelige  
handlingsrommet. Til monologen generelt kan man knytte karakterens ”samtale med seg 
selv”, karakterens bevissthet som framvist. Spesielt i Becketts senere dramatikk kan hele den 
dramatiske diskurs av og til synes å utgjøres av en karakters bevissthet. Det som skisseres opp 
gjennom ytringene framstår ikke som det sceniske her og nå, men bevissthetens ”det var en 
gang”, som kan befinne seg i det fortidige, det framtidige eller det fiktive innenfor dramaet. 
Samtidig kan man til monologformen knytte forestillingen om nærværet av en ”hypotetisk 
annen”. I monologene finnes det av og til en konkret annen karakter med funksjon av  
lytter, mens det eksempelvis i That Time heller ikke er det synlige av karakter som fysisk 
utsier ordene, stemmene kan kun høres. Ved at et drama oftest utformes med en realisert 
scenisk intensjon, slik at karakteren i sin plassering er tenkt å bli sett og hørt av noen, synes 
den ”hypotetiske annen” her å gis en ekstra dimensjon. Skillet mellom stemmene og karakter 
(bevissthet) kan leses som en forsterkning av hvordan ytringene framstår løsrevet fra det 
dramatiske subjekt. 
 
 
4.4. Den etablerte orden går i oppløsning 
Karakterene synes ofte å blokkere meningsfull kommunikativ utveksling, ved å komme med  
utsagn som ikke står i en relevant indre sammenheng med forutgående ytring eller ved  
tilsynelatende ikke å høre hverandre. Dermed snakker de forbi hverandre, eller deres dialog  
bærer mer preg av å bruke ord enn å ha noe å uttrykke hverandre. 
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At språket kan oppleves som utilstrekkelig for de dramatiske figurene, kan også leses i 
relasjon til hvordan erfaringer og minner ofte synes å gli over i hverandre. Deres erindring  
preges av usikkerhet. I den erindrede erfaring kan det være vanskelig å skille både tid, sted og  
opplevelser. Karakterenes bevissthet er deres bevissthet. Der dramaene utspiller seg i mer 
eller mindre nakne settinger – spesielt der monologen opererer – er det lite eller  
ingenting utenfor ytringene selv som ordene, det meningsbærende kan forankres i. Samtidig 
ses en bevegelse og tilbaketrekking hos karakterer mot eget indre, med en ekstern referensiell 
”virkelighet” som i økende grad forsvinnende, eller som svekket gjennom karakters uttrykte 
oppfattelse.  
 
De dramatiske tekstene synes gjennomgående å gjenspeile en søken etter et helhetlig selv eller 
en innkretsing av et identitetsmessig aspekt. Dette kan også knyttes an til karakterer som 
synes å opptre som historiefortellere – for seg selv eller andre. Mer eller mindre fragmenterte 
beretninger synes å betegne en søken eller erindringer som strever med størrelsene tid og 
identitet i forhold til subjektet de forteller om eller som forteller. Ved karakterers overgang til 
hovedsakelig å inneha funksjon av fortellere eller lyttere, kan det episke element sies i en 
særskilt grad å synliggjøres som konkretisert.  
 
Slik karakter, språk, bevissthet og dramatisk verden som helhet framstår som fragmentert og  
distansert, gir det inntrykk av, eller gjenspeiler, at en etablert orden gått i oppløsning. Mens  
dramatisk språk generelt i stor grad er preget av ”nærværsmarkerende” ord, vil det i spesiell 
grad der karakterene beretter historier eller hvor monologen dominerer gjerne opptre stor grad 
av ”distansemarkerende” ord, noe som også kan ses som en understrekning eller 
konkretisering av en endring og forflyttning innenfor dramaets rom.  
 
Samtidig kan man se ”utsiden” eller de innslag av fortid det refereres til i den dramatiske 
verden gjennom det dominerende distansemarkerende tilsnittet, som å framtre som et ustabilt 
narrativ, ”virkeligheten” har bortfalt som en gyldig referanseramme. I de senere Beckett 
dramaene kan fragmentene av det presenterte narrativ forstås som å ha mistet selve det 
meningsbærende for karakter: 
                       These earlier moments, however, are beyond recall, beyond 
110 
 
                       significance. The words that describe them constitute another 
                       kind of residue, but the reality they would signify has been lost.  
                       (Lyons 1983:186) 
 
Det som økende grad kan sies å ha bortfalt, er innslaget av en konkretisert ”tilværelse” for 
karakterer i samhandling i den dramatiske verden. Ordene er det som gjenstår også som 
konstruksjonen rundt dem, men denne ”teksten” besitter ingen pålitelighet eller autentisitet, 
og blir gjenstand for utspørring, også av karakter. Teksten framvises også i større eller mindre 
grad som konkretisert atskilt fra karakter, stemmer presentert atskilt fra karakters bevissthet.  
 
Mens karakterer i Ibsens drama innslagsvis kan ses som å konstruere sin tilværelse 
hovedsakelig som atskilt fra deres ”konkrete virkelighet” – som for eksempel Borkman – og i 
økende grad trekke seg bort fra en større ytre sammenheng, er den ”eksterne virkelighet” 
fortsatt nærværende som en referanseramme i dramaene. Lyons (1983:187) betoner 
tilstedeværelsen av ”virkeligheten” i Ibsens drama gjennom dens konkrete bilder, mens ”The 
reality of the external world remains outside the text of Ohio Impromptu” (Lyons 1983:187).  
Det framstår dermed et konkret uttrykk for karakter i tilnærming til sin tekst, som de primære 
bestanddeler og opererende kontekst, og når framstillingen av tekstens utspillelse synes å ha 
kommet til sin slutt, stilner også karakter, og dramaet har parallelt nådd sin avslutning. Og 
dette løftes eksplisitt fram og tematiseres i dramaet: ”Nothing is left to tell”. 
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Sammendrag 
Kan man se Henrik Ibsen som en forløper for Samuel Beckett, i den forstand at Ibsen kan sies 
å innlede det Beckett i sine dramaer sluttfører? I Peter Szondis Theorie des modernen Dramas 
1880-1950 (1956/1972) behandles både Ibsen og Beckett innenfor beskrivelsen av det 
moderne dramas krise og redningsforsøk. Ut i fra denne teorien, samt en analyse av Ibsens 
drama, søker oppgaven å belyse Ibsens dramaturgi i forhold til Becketts drama gjennom et 
fokus på dialog, karakterers ytringer og ytringsmodus som uttrykk for og innvirkende på det 
mellommenneskelige handlingsrommet og den dramatiske situasjons rammer. I den grad 
dialog, ytringer og struktur bærer preg av det upersonlige, kan dette sies å få innvirkning for 
det dramatiske ”mellomrommet” som utgjøres av karakterenes relasjoner, og som ses som 
dramaets kjerne. Ibsen og Beckett kan oppfattes som ulike stadier i en generell utvikling i 
forhold til dialogens sentrale funksjon. Trekk av monologisk ytringsmodus kan ses hos Ibsen, 
og blir dominerende hos Beckett, der også monolog gradvis overtar som dominerende 
struktur. Hos Ibsen synes karakterer mer og mer å trekkes ut av det mellommenneskelige 
handlingsrommet, mens handlingsrommet framstår som allerede forsvunnet i Becketts 
dramatikk. Den ”objektive virkelighet” som formidles i dramatiske situasjon hos Ibsen synes 
å bryte sammen gjennom karakterenes økende grad av tilbaketrekning til sin ”indre 
virkelighet”. ”Reell” dramatisk verden og ”ytre virkelighet” som referanseramme 
problematiseres i den dramatiske situasjon. Det etablerte oppløses. Dette blir synliggjort ved 
at det mellommenneskelige handlingsrommet forsvinner. Hos Beckett framstår ytre rammer 
som oppløste gjennom den objektive ”virkelighets” sammenbrudd. En stabil referanseramme 
som forankring for gyldige betydningsdannelser synes ikke lenger operativ. Dialogisk struktur 
framstår som upersonlig dialog, der ikke monologen opererer. Karakterers relasjonelle 
innvirkning svekkes, og karakter og karakters bevissthet formidles i økende grad som 
fragmentert. Språk og ytringer framstår løsrevet fra en indre uttrykkssammenheng hos 
karakterene, og karakterene er løsrevet fra en større sammenhengende kontekst. Endringen av 
forståelsesrammen og den formmessige synliggjøringen av det forsvinnende 
mellommenneskelige handlingsrommet blir tydeligere hos Beckett enn hos Ibsen. Ved 
tilgrunnleggelse av en idealistisk tolkning av Ibsens drama i forlengelsen av den klassiske 
tragedietradisjon, gir det ikke mening å se Ibsen som en forløper for Beckett. Men ved de 
trekkene man kan se i Rosmersholm og John Gabriel Borkman, framtrer brudd med en lineær 
og kausal handlingsoppbygging, som viser språkets sammenbrudd og hovedpersonenes 
isolasjon. Gjennom dette vil man kunne tolke Ibsen som en forløper for Beckett. 
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